DR JÓZEF MICHAŁ CHOMlNSKI (Warszawa) 


PROBLEM FORMY W PRELUDIACH CHOPINA 

WSTĘP 

Mogło by się wydawać, że praca, poświęcona problemowi formy 
jest w czasach obecnych czymś przestarzałym, czymś do tego stopnia 
jednostronnym, że nie może przedstawić w sposób obiektywny naj¬ 
ważniejszych właściwości dzieła muzycznego. Pogląd taki byłby 
istotnie uzasadniony, gdybyśmy formę pojmowali w sposób daw- 
niejszy, jako wyraz samej techniki, czystego rzemiosła kompozytor¬ 
skiego, poza którym nie dostrzega się niczego więcej. W sytuacji 
jeszcze gorszej można by się znaleźć w wypadku traktowania formy 
jako schematu, a więc martwej formuły która nie może nam ni¬ 
czego konkretnego powiedzieć o estetycznych właściwościach, stoso¬ 
wanych środków. Na szczęście to przestarzałe pojmowanie formy na¬ 
leży już do przeszłości. Dziś forma rye tylko jest wypadkową współ¬ 
działania wszystkich elementów dzieła muzycznego, ale równocześnie 
staje się wykładnikiem jego wyrazu, jego treści emocjonalnej. Dla¬ 
tego nie wystarczy stwierdzić istnienia pewnych środków lub pew¬ 
nych skojarzeń technicznych, ale jednocześnie trzeba wskazać jakie 
jest ich działanie, jaki cel mają do spełnienia. 

Już w świetle tych kilku drobnych uwag nie trudno zrozumieć, 
że właściwe przedstawienie zagadnień formalnych musi zawierać 
w sobie jednocześnie to wszystko, co odnosi się do energetyki utworu 
i jego wyrazu. Ale nie oznacza to jeszcze, żeby zagadnienia formalne 
można było traktować na płaszczyźnie literackich wynurzeń, opar¬ 
tych jodynie na własnym przeżyciu dzieła muzycznego, bowiem 
w takim wypadku nie mogło by być mowy o naukowym rozpatry¬ 
waniu problemu. Nauka musi oprzeć się o materiał realny, jakim 
jest strona techniczna i formalna dzieła muzycznego i dopiero na tej 
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podstawie może wysnuwać dalsze wnioski, ewentualnie prowadzić 
badania równolegle. Innymi słowy, nowoczesne rozpatrywanie utwo¬ 
ru muzycznego nie może obejść się bez uwzględnienia jego techniki 
i formy po prostu dlatego, że zarówno technika jak i forma są 
nosicielami treści eniocjmnialnej dzieła- 

I właśnie gdy chodzi o twórczość Chopina jesteśmy w tym 
szczęśliwym położeniu, że był on mistrzem wyrazu o wielkim ła¬ 
dunku emocjonalnym, na usługach którego pozostawały zawsze 
i środki i forma. Mimo lo nigdy nie przekraczał możliwości właści¬ 
wych muzyce i nie kusił się o wypowiedzenie czy przedstawienie 
tego, czego muzyka przedstawić nie może. Tym tłumaczy się całko¬ 
wity brak tytułów programowych w jego utworach, chociaż żył 
w epoce, kiedy podsuwanie słuchaczowi konkretnych zdarzeń iip. 
było bardzo rozpowszechnione. Czyżby był wyznawcą formalislycz- 
nego kierunku? Już sam fakt, że najpierw sam wyraz muzyki 
Chopina, będący źródłem wielu wzruszeń i przeżyć estetycznych, 
zdobył świat zanim odkryto Chopina-technika, Chophurharmonika 
i wielkiego kompozytora formy, jest najlepszym dowodem przeciwko 
takiemu mniemaniu. Zresztą jesteśmy o tym wszyscy Lik głęboko 
przekonani na podstawie naszych doświadczeń i naszego obc iwaira 
z muzyką Chopina, że podejmowanie takiego tematu staje się zby¬ 
teczne i w stosunku do twórczości Chopina byłoby co najmniej 
czymś niewłaściwym. I chociaż tematyka pozanuizyczna nie jest 
u niego zaznaczona, choć Chopin nie taił swojej niechęci do poczy¬ 
nań naturalistycznych w muzyce *), wszelako muzyka jego jesl ży¬ 
wym odbiciem ówczesnej rzeczywistości, tej właśnie, w której żył 
i w której się obracał. Z jednej strony wyciska tam piętno atmosfea 
salonu, gdzie nie zawsze czuł się dobrze, a gdzie mimo wszystko spo¬ 
tykał ludzi intelektualnie wysoko stojących, co nie mogło poz >stać 
bez wpływu na kształtowanie się jego osobowości twórczej, z dru¬ 
giej zaś strony wieś polska z jej muzyką ludową stała się potężnym 
czynnikiem kształtującym elementy jego dzieła i dała w sumie to, 
co nazywamy stylem narodowym. Chopin, hołdując realizmowi, 
przejawiającemu się we właściwościach na rojowych jego muzyki-, 
gdzie przełamywały się ówczesne nasze dążenia, gdzie głęboko wryła 
się nasza tradycja i wola do życia na lic ponurej rzeczywistości po- 

p Swoją wymowę posiada relacja George Sand że Chopin oburzył się 
pewnego razu na nią za użycie określenia ,,1'harmonte imitative“ w stosunku 
do jednego z jego preludiów. Chodzi tu prawdopodobnie o Preludium h-moll 
lub Des-dur (por. Guy de Pourtaleg, Chopin ou le poete, Paryż 1929, str. 101). 
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rozbiorowej i popowstaniowej, nie potrzebował uciekać się do ja¬ 
kiegoś ściśle określonego programu, bowiem oddźwięk tego wszyst¬ 
kiego był tak silny, że znajdował odbicie nawet w utworach, których 
nomenklatura należy do tzw. muzyki absolutnej. Zaliczyć tu trzeba 
również preludia. Rzecz jasna, nie można tam doszukiwać się 
jak to niejednokrotnie usiłowano, jakichś konkretnych zdarzeń czy 
obrazów, ale należy uchwycić sam wyraz tej muzyki, świetnie zróż¬ 
nicowany i równocześnie mocno indywidualny w doborze środków 
i form. 

Mając na uwadze wspomniane zasady metodologiczne, traktować 
będziemy formę jako wypadkową ze współdziałania wszystkich 
elementów, wykazującą specyficzny wyraz emocjonalny. Z podej¬ 
ścia takiego wynika, że należy uwzględnić strukturę i wyraz prze¬ 
biegów melodycznych, harmonicznych, kolorystycznych, dynamicz¬ 
nych i agogicznych, co w końcu umożliwi syntezę, jaka da nam 
ostateczny wynik naszych dociekań nad interesującym nas proble¬ 
mem. Podstawą pracy są wszystkie preludia Chopina, a więc: wcze¬ 
sne Preludium As-dur z r- 1834 2 3 ), cykl 24 Preludiów op. 28 z roku 
1838/39 oraz Preludium cis-moll op. 45 z r. 1841 :ł ). Jak widzimy, 
25 preludiów na dwadzieścia sześć pochodzi z najwspanialszego 
okresu twórczości Chopina, w którym powstały najdojrzalsze jego 
dzieła. Ma to swoją wymowę, jeśli chodzi o wartość tych utworów. 

Niektórzy autorowie przypuszczają, że preludia Chopina posia¬ 
dają charakter improwizacyjny, że są niejako szkicami 4 ) jakichś 
większych kompozycji. Pogląd ten jest jednak nieuzasadniony, cho¬ 
ciażby z tego powodu, że utwory improwizacyjne stosują zazwyczaj 
środki łatwe, zawierają szereg miejsc, gdzie zachodzi rozluźnienie 
materiału tematycznego na rzecz czynników o mniejszym ciężarze 
gatunkowym, co graniczy niekiedy nawet z błahym efekciarstwem. 
Skutkiem tego powstają pewne niepotrzebne wydłużenia oraz brak 
równowagi w przebiegu, co musi wpływać na zmniejszenie się war¬ 
tości samego dzieła. Choć Chopin był świetnym improwizatorem, 
mimo to słabo zaznacza się w jego utworach charakter improwiza¬ 
cyjny, a w preludiach znika zupełnie. Już rozmiary tych utworów — 

2 ) Preludium As-dur z r, 1834 poświęciłem specjalne studium analityczne, 
ogłoszone w „Ruchu Muzycznym", nr 5/6, Kraków 1949. 

3 ) Leopold B i n e n t a 1, Chopin. Table alphabćtiąue des oeuvres de Cho¬ 
pin. Paryż 1934. 

4 ) Dla przykładu można wymienić chociażby Roberta Schumanna, 
Bernarda ScharKtta i Adolfa Weismanna. 
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niekiedy bardzo małe — wykluczają czynnik improwizacyjny, który 
wymaga zazwyczaj większych płaszczyzn, dozwalających na jego 
rozwinięcie. Ale szczegół ten nie jest jeszcze najważniejszy- 

Preludia Chopina są wyrazem nadzwyczaj oszczędnej konden¬ 
sacji środków i formy, co nawet nie dopuszczało do stosowania środ¬ 
ków drugoplanowych. Dlatego te drobne utwory cechuje lak wielka 
zwartość; stąd też najmniejszy nawet szczegół posiada tam ważne 
znaczenie tektoniczne. Nie może więc być mowy, żeby preludia 
Chopina można było uważać za jakieś szkice, formalnie niezupełnie 
wykończone. Jak wiadomo, Chopin bardzo pieczołowicie wypraco¬ 
wywał swe dzieła, ważył każdy najdrobniejszy szczegół, zastanawiał 
się, mierzył, przekształcał, korygował. Pod tym wzlędem można go 
porównać ido Bcethovena, który również odznaczał się wielkim kry¬ 
tycyzmem w stosunku do własnej twórczości i stawiał jej wymaga¬ 
nia jak najwyższe. 

Preludia Chopina można postawić za wzór zwartości formalnej 
i nieskazitelnego wykończenia utworów. W swych preludiach dał 
nam wzór formy miniaturowej, a więc tej koncepcji formalnej, 
w której na płaszczyźnie jak najmniejszej daje się maksimum treści. 
Nie chcę przez to powiedzieć, jakoby Chopin był twórcą formy mi¬ 
niaturowej, albo że wykształcił samodzielne preludium, oswobodzo¬ 
ne od fugi, suity czy innych form, bowiem preludia lalce pisali już 
Beethoven, w szczególności zaś Hummel, Kalkbrenner i Moscheles. 
Jak dowodzą 24 Preludia Huinmla op. 67 również sposób ugrupo¬ 
wania preludiów według koła kwi litowego nie jest czymś nowym. 
Wszystko to jednak posiada małe znaczenie wobec niezaprzeczalnego 
faktu, że Chopin wyniósł formę preludium na szczyty doskonałości 
nicprześcignionej przez jego następców. Pod względem wartości 
można z nimi porównać tylko preludia J. S. Bacha, aczkolwiek te 
ostatnie nie są utworami samodzielnymi. Porównanie takie wychodzi 
tylko na korzyść Chopinowi, ponieważ okazuje się, jak indywidualnie 
traktuje on tę formę, w jak wysokim stopniu wyczuwa swoją epokę, 
jak gardzi wszelkim, chociażby najdrobniejszym naśladownictwem. 
Zrozumiał Chopin, że preludia Bacha kształtowały się w odmien¬ 
nych warunkach stylistycznych epoki barokowej, że całe dziedzi¬ 
ctwo, które ta epoka otrzymała w spadku po okresach wcześniej¬ 
szych i pomnożyła je, może być tylko siłą zapładniającą, jeżeli cho¬ 
dzi o najogólniejsze zasady tektoniczne i poziom artystyczny utwo¬ 
rów, ale nie jest w stanie wskazać ani na dobór środków, ani na 
szczegóły budowy formalniej. Tego wszystkiego musiał Chopin doko- 
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nać sam. I dokonał w sposób zupełnie nieoczekiwany. Ta oto mała 
forma, powiedzmy drugoplanowa, posłużyła mu za podstawę do 
zamknięcia w niej kwintesencji jego muzyki, do przedstawienia sie¬ 
bie samego w zwięzłym skrócie, do objawienia swej potencji twór¬ 
czej i wspaniałej wizji muzyki przyszłości. 


ROZDZIAŁ I 

Formotwórczc działanie elementu melodycznego 

Pierwszym zagadnieniem, które nas interesuje, jest sprawa me¬ 
lodyki preludiów Chopina. Melodyka Chopina oddiziaływuje w szcze¬ 
gólny sposób na wszystkich słuchaczy, bez względu na to, czy jest 
to muzyk wykształcony, czy też przeciętny słuchacz. Dla przecięt¬ 
nego słuchacza melodyka Chopina staje się elementem najważniej¬ 
szym, elementem, który udostępnia mu przeżycia estetyczne. N‘e jest 
to oczywiście przeżycie pełne i nie może być po-dsinwą dla całkowi¬ 
tego zrozumienia muzyki Mistrza, nie mniej jednak staje się ponio¬ 
słem, drogą, prowadzącą do bliższego kontaktu z muzyką Chopina. 
W kołach melomanów i wielbicieli Chopina, gdy mówi się o melo¬ 
dyce Chopina, ma się zazwyczaj na myśli owe szeroko rozpięte łuki 
melodyczne o wielkim ładunku emocjonalnym, przetkane tu i ów¬ 
dzie ornamentami lub stosujące zwroty o cechach narodowych, lu¬ 
dowych — zwłaszcza w zakresie rytmiki. Jest to specjalny rodzaj 
melodyki, mianowicie melodyka śpiewna. Chcąc jednak w należyty 
sposób wyświetlić znaczenie melodyki Chopina w obrębie formy 
.preludium, nie rozpoczniemy swych rozważań od melodyki tego 
rodzaju. Interesuje nas przede wszystkim tektoniczne znaczenie pew¬ 
nego typu melodyki, klóry łączy się nierozerwalnie z pierwotnym 
charakterem formy preludium. Chodzi tu o melodykę f i g u r a- 
cyjną. Jak wiadomo, preludium, podobnie jak preambuł u m i toc¬ 
cata, powstało w wyniku czysto instrumentalnych poczynań kompo¬ 
zytorskich. Forma ta, w odróżnieniu od canzony i fugi, nie miała 
prekursorów wokalnych. To właśnie czysto instrumentalne podłoże 
preludium zadecydowało o jego charakterze, o doborze środków me¬ 
lodycznych, które wyrastając z natury instrumentów przede wszyst¬ 
kim klawiszowych, sprzyjały rozwinięciu się melodyki fignracyjnej. 
Dowodzi tego olbrzymia większość preludiów epoki genornłbnsowej, 
a nawet i czasów późniejszych. Również Chopin zdawał sobie spra- 
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wę ze znaczenia figuracji. Stąd też na 26 jego preludiów połowa 
wykazuje zastosowanie Jiguracji. Flguracja jest w preludium ele- 
mentem tektonicznym, a łącząc się razem z c z y n n i ki e m e w o- 
lucyjnym, który decyduje o rozprzestrzenieniu się linii figura- 
cyjnej, sprawia, że wiele preludiów Chopina zaliczyć należy do 
form figuracyj.no-ewolucy jnych. Wymienić tu należy Preludium As- 
dnr z r. 1834, Preludia z op. 28 nr 1, 3, 5, 8, 10, 11, 12, 14, 16, 18, 
19, 23. Są to wszystko utwory, gdzie czynnik ewohicyjno-figuracyjny 
przenika formę do tego stopnia, że staje się istotą jej konstrukcji. 

Istnieją jednak utwory Chopina w zasadzie nie figuracyjnc, 
ale takie, w których figuracja zyskuje znaczenie lokalno-techniczne. 
Jest to zupełnie zrozumiałe, bowiem Chopin, jako kompozytor typo¬ 
wo instrumentalny, zrozumiał sens instrumentalizmu, przeniknął 
jego najbardziej istotne strony, wczuł się w możliwości techniczne 
instrumentu i dlatego posługuje się tak często czynnikiem figura- 
cyjnym. Sądzę, że zbyteczne hyło by cytować liczne przykłady od¬ 
działywania elementu figuracyjnego w jego twórczości. Oddziaływa¬ 
nie to jest tak częste, że niewiele znajdziemy utworów, w których 
kompozytor wyrugowałby zupełnie elementy figuracyjnc. 

Istnieją dwie możliwości przedstawienia właściwości konstruk¬ 
tywnych danego elementu: 1) systematyczna i 2) rozwojowa. Przy 
systematycznym przedstawieniu zjawisk wychodzimy od tworów 
najprostszych, przechodząc stopniowo do bardziej skomplikowa¬ 
nych. Ewolucyjny sposób uwzględnia natomiast następstwo czynni¬ 
ków tak jak one występowały w czasie, tzn. od najwcześniejszych 
do najpóźniejszych- Gdyby preludia Chopina powstawały na całej 
przestrzeni jego twórczości, niewątpliwie byłby uzasadniony sposób 
ewolucyjny. Wówczas moglibyśmy wykazać, jak rozwijała się jego 
twórczość w zakresie tej formy. Tymczasem 25 preludiów Chopina 
powstało pomiędzy rokiem 1838/9 a 1841. Jedynie tylko jedno Prelu¬ 
dium As-dur, do którego Chopin nie przywiązywał zbyt wielkiej 
wagi i które mało ma wspólnego ze stylem Chopina, powstało, jak 
już zaznaczyłem, w r. 1834. Z tego powodu nie może ono odgrywać 
w tym wypadku roli tak znacznej, aby mogło stanowić podsfaw T ę dla 
wyznaczenia linii rozwojowej tej formy u niego. Toteż nie pozo¬ 
staje niic innego, jak zająć się systematycznym przedstawieniem 
zjawisk. 

To drugorzędne traktowanie Preludium As-dur (1834) jest uza¬ 
sadnione już chociażby z tego powodu, że w porównaniu z innymi 
utworami figuracyjno ewolucyjnymi Chopina, mianowicie jego etiu- 
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durni op. 10, powstałymi wcześniej, preludium to posiada bez 
sprzecznie niniejszą wartość. Niemniej jednak, gdy porównamy spo¬ 
sób figuracji Preludium As-dur z preludiami późniejszymi, okazuje 
się, że początkowo hołdował Chopin prostej figuracji harmonicznej, 
opartej na okresowej strukturze przebiegli. 

I PRZYKŁAD, t. 1—8: 




1. Melodyka figuracyjna 

Jeśli chodzi o figti rację, to rozpatrywali swoich nie zaczniemy 
od figuracji harmonicznej, ale od tego typu, który dla elementu 
melodycznego jest na jpierwotniejszy, tzn. od figuracji typowo m e- 
lodycznej, pozbawionej rozłożonych akordów. Już muzyka XVII 
i XVIII w. wykształcłia ten figuracji (znany był on również wir- 
ginalistom angielskim z drugtej pob w. XVI), posługując się przede 
wszystkim pochodami gumowymi, nutami przejściowymi, zamien¬ 
nymi i bocznymi. I w preludiach Chopina znajdujemy figurację 
melodyczną tego rodzaju. Mamy z nią do czynienia np. w Preludium 
b-molł. 

II PRZYKŁAD, l. 2—9: 
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Pochód gam o wy jako środek melodyczny wskazywałby 
na schematyczność i brak indywidualności w traktowaniu przebiegu 
melodycznego. Takie pochody gamowe spotykamy w etiudach peda¬ 
gogicznych, których jedynym celem jest wykształcenie sprawności 
technicznej palców. Dla Chopina pochód gamowy staje się tylko 
impulsem dla dalszych poczynań konstrukcyjnych. Wystarczy 
porównać figurację pierwszych czterech taktów przykładu TI z dal¬ 
szym przebiegiem melodii, a przekonamy się, że te początkowe takty 
mają zadanie zapoczątkowania ruchu melodycznego, który ope¬ 
ruje dość znaczną przestrzenią, sięgając od f 1 do f 4 . Właściwa nato¬ 
miast praca kompozytorska zaczyna się dopiero od t. 5, gdzie zja¬ 
wiają się liczne nuty boczne i zamienne z wykorzystaniem chroma- 
tyki. W jak różnorodny sposób przedstawia Chopin pierwotną pod¬ 
stawę gamową, świadczą t. 8—9, w których zjawiają się przeniesie¬ 
nia oktawowe oraz uzupełniające sekśty. Jednocześnie poznajemy 
nowy środek figuracji, operujący w odróżnieniu od nut z a mieńmy eh 
i bocznych interwałami większymi. Szczegóły te należą do atrybutów 
środków ewolucyjnych, bowiem pierwotny pochód gamowy został 
dzięki nim urozmaicony i rozbudowany. 

Wspomniany przebieg melodyczny dokonywał się w dwóch 
fazach, z których każda wykazywała linię paraboliczną. Parabola 
posiadała jednak rozmiary dość znaczne, czterotaktowe. W dalszym 
jednakże przebiegu zwęża się przestrzeń, na której przejawia się 
ruch paraboliczny do rozmiarów jeduotaktowych odcinków, wsku¬ 
tek czego przebieg melodyczny otrzymuje obraz falisty. Eger! 6 ), 
stwierdza jąc falistość melodyki Chopina, uważa ją za szczegół ni - 

5 ) Paul E g e r t, Friedrich Chopin. Poczdam 1936, str. 36. 


190 










Zmiernie charakterystyczny dla jego stylu melodycznego. Niewątpli¬ 
wie w Preludium b-moll falistość taka odgrywa wybitną rolę, ale 
nie oznacza to jeszcze, żeby taki rysunek linii melodycznej panował 
wytycznie w twórczości Chopina. W związku z tym należałoby prze¬ 
prowadzić badania dodatkowe, które stwierdziłyby, na ile falistość 
linii wyciska swe piętno na melodyce Chopina. Nasuwa się tu jeszcze 
jedna uwaga, mianowicie, że określenie „falisty" jest zbyt ogólne, 
żeby mogło nam coś konkretnego powiedzieć o indywidualnym stylu 
kompozytora. Wszak strukturę falistą melodyki wykazują utwory 
również innych kompozytorów, zarówno klasyków jak i romanty¬ 
ków. Natomiast czymś charakterystycznym dla Chopina jest stoso¬ 
walnie wtórnych zjawisk harmonicznych, w naszym przypadku chro¬ 
matycznych nut bocznych do dźwięków właściwych gamie. A gdy do 
lego dodamy, że nie wszystkie dźwięki gamy są dźwiękami akordo¬ 
wymi, tzn. składnikami towarzyszenia harmonicznego, zauważymy, 
że do dysonujących, wtórnych zjawisk harmonicznych wprowadza 
Chopin jeszcze dodatkowe nuty boczne czy zamienne, 

W związku z użyciem pochodu gumowego, w całości lub tylko 
w jego części, występuje u Chopina jeszcze jedno charakterystyczne 
zjawisko, które analitycy niemieccy interpretowali wadliwie, sprowa¬ 
dzając je do schematu jak najprostszego. O co w tym wypadku 
chodzi, zilustruje następujący przykład, zaczerpnięty również z Pre¬ 
ludium b-moll. ; 


III PRZYKŁAD 
a) t. 30—31: 
























Otóż Leiehtcntritt °) usiłuje zii wszelką cenę widzieć tam proste 
pochody gamowe, zmieniając i ka'ecząc pierwotne frazowanie: 


IV PRZYKŁAD 



Traktowanie takie jest dowodem niedostrzegania u Chopina 
tego, co jest u niego nowe oraz niezrozumienia podstaw tektonicz¬ 
nych formy ewohicyjno-fiiguracyjnej. Jak zaznaczyłem, podstawą 
melodyki Preludium b-moll jest gama. Gama ta jest jednak tylko 
wątkiem melodycznym, impulsem, na podłożu którego czynnik ewo¬ 
lucyjny ma doprowadzić do powst mia nowych, odmiennych tworów 
melodycznych, w których objawiłaby się indywidualność twórcza 
kompozytora. Stąd więc pierwotna podstawa melodyczna ulega naj¬ 
rozmaitszej interpretacji, przesunięciem — i to tak dalece, że pow¬ 
stają nowe motywy. Takim nowym motywem jest właśnie figu¬ 
ra czlerodżwiękowa 



która sprawia, że melodyka w dalszym przebiegu utworu otrzy¬ 
muje nowe oblicze, zgodnie z podstawami tektonicznymi jego 
formy. Gdybyśmy natomiast chcieli sprowadzić przebieg melodyczny 
do prostych odcinków gamowych, wówczas zabrakłoby czynników 
decydujących o rozczłonkowaniu linii i o jej właściwej strukturze 
motywicznej. 

Skoro mowa o zagadnieniu rozczłonkowania, to w tym wypad¬ 
ku nic można pominąć zagadnienia tzw, motywów czoło¬ 
wych. Są to niekiedy twory bardzo małe, a jednak posiadające 
jakiś specyficzny, łatwo na siebie zwracający uwagę układ interwa¬ 
łów, który przy każdorazowym pojawieniu się jest dobrze rozpo¬ 
znawalny. W Preludium b-moll motyw taki możemy zauważyć na 


fi ) Hugo Ledlchtentrdtt, Analyse der Chopinschen Klavierwerke, Ber* 
lin 1921, t. I, str. 158—160. 
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początku t. 2 , f>, 18, 22. Rzecz jasna, ilość tych motywów byłaby 
za mała dla wprowadzenia punktów dystynkcyjnych. Toteż w utwo¬ 
rach nieco większych roznrarów motywów takich jest zazwyczaj 
więcej, aczkolwiek nie muszą one być wszystk : e identyczne. Spo¬ 
strzegamy to już w cytowanym przykładzie III, gdzie nastąpiła re¬ 
dukcja melodycznej paraboli do przestrzeni jednotaktowej. N/ekiedy, 
jak np. w zakończeniu interesującego nas Preludium, następuje na¬ 
gromadzenie tego rodzaju łatwo uchwytnych motywów, stając się 
zarazem środkiem spotęgowania ruchu melodycznego (przykład III). 

Na spostrzeżeniach tych nie wyczerpuje się jeszcze problem roz¬ 
członkowania linii figuracyjnej. Z uwagi na muzykę romantyczną 
jest to problem dość złożony, bowiem w tych czasach oddzuiływnje 
silnie budowa okresowa, wpływając na rozczłonkowanie przebiegu 
melodycznego w sposób podobny do zasad struktury okresowej. 
Można to zauważyć już w przykładzie II, gdzie właśnie dzięki zasto¬ 
sowaniu motywu czołowego da się przeprowadzić podział na dwa 
c.zterotakty. Gdybyśmy strukturę tego odcinka potraktowali sche¬ 
matycznie, można by uznać pierwszy czterotakt za rodzaj poprzedni¬ 
ka, drugi zaś za następnik. Tymczasem głębsze wniknięcie w istotę 
sinik tu ry przekonuje nas, że zakończenie pierwszego czterotakiu 
bynajmniej nie pokrywa się z właściwościami zakończenia współ¬ 
czynników budowy okresowej. W strukturach okresowych w miej¬ 
scach przejścia poprzednika w następnik oraz w zakończeniu same¬ 
go następnika występują niemal z reguły silne cezury, wc ; ęc‘a pro¬ 
wadzące do zmian rytmicznych, przeważnie do wydłużeń wartości 
rytmicznych. Figuracja natomiast nie pozwala na żadne cezury, 
dążąc do płynnego rozprzestrzeniania się linii. Stąd więc nie ma tam 
jasno zaznaczonych punktów dystynkcyjnych. O dystynkcji decy¬ 
duje nic zakończenie czterotakiu, ale początek następnego odcinka, 
wobec czego powstaje (nawet mimo oddziaływania buidiowy okreso¬ 
wej) zjawisko nowe, w pewnym sensie przeciwstawne- I choć prze¬ 
jawy ewolucyjne są niekiedy widoczne w budowie okresowej, mimo 
to nie można by powiedzieć, że w naszym Preludium decydują one 
o tej budowie. Przeciwnie, w strukturach okresowych ewolucjonizm 
występuje rzadziej, jest zjawiskiem przeniesionym raczej z form 
innych. W formach figuracyjnych zaś staje się czymś istotnym, 
czymś, bez czego forma taka istnieć nie może. Na to wskazuje całe 
Preludium b-moll, gdzie stanowczo nie można w sposób przeko¬ 
nywający wykazać, co należy uważać za poprzednik, a co za 
następnik. Z gamowego impulsu rozwija się tam całość przebiegu 
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melodycznego. Narasta on zwolna, potęguje się, a w chwili, kiedy 
początkowy impuls już się zużył, powraca do niego kompozytor zno¬ 
wu, aby nabrać nowych sił dla nowych czynności konstrukcyjnych 
i wyrazowych. To narastanie jest identyczne z fazami ewolu¬ 
cyjnego przebiegu. Ilość faz zależy od rozmiarów utworu 
oraz od siły działania czynnika ewolucyjnego. Zazwyczaj, gdy utwór 
jest większych rozmiarów, faz tych jest więcej, ale może się zdarzyć, 
jak np. w Preludium D-dur, że na małej przestrzeni spotykamy 
większą ich ilość. Ponieważ w wypadkach takich zachodzi z reguły 
nawiązanie do początkowego materiału motywicznego, przeto może 
to prowadzić do niewłaściwej interpretacji formy, mianowicie do 
ujmowania struktury w sensie budowy rondowej. Rondo stoi jednak 
na przeciwległym biegunie w stosunku do budowy ewolucyjnej i dla¬ 
tego ujmowanie takie jest niewłaściwe 7 ). 

Opisane właściwości przebiegu melodycznego nie są u Chopina 
celem samym w sobie, ale stają się wykładnikiem wyrazu. Niewąt¬ 
pliwie trudną jest rzeczą opisać ściśle oddziaływanie emocjonalne 
muzyki. A jednak muzykologia okresu międzywojennego zrobiła 
pewien krok w tym kierunku. Mam tu na myśli muzykologów zo¬ 
rientowanych psychologicznie, którzy zwrócili uwagę na właściwo¬ 
ści energetyczne elementów i formy. W ten sposób stworzono po¬ 
most pomiędzy strukturą dzieła a jej wyrazem. Bowiem nie da się 
zaprzeczyć, że cechy konstrukcyjne środków posiadają ściśle okre¬ 
ślone właściwości energetyczne. Przy pomocy ścisłych metod, 
zwłaszcza w zakresie harmoniki, można dokładnie wymierzyć ener¬ 
getykę przebiegów formalnych. Od energetyki natomiast prowadzi 
droga do uchwycenia wyrazu dzieła. 

,W toku dotychczasowych naszych rozważań nad melodyką fi- 
guracyjną zauważyliśmy, że właściwa praca konstrukcyjna zaczyn 
na się dopiero wówczas, gdy kompozytor przechodzi z prostego po¬ 
chodu gamowego do jego rozwijania. Rozwijanie zaś staje się wła¬ 
śnie źródłem potęgowania napięć. Jest rzeczą zrozumiałą, że potę¬ 
gowanie takie nie może wykazywać stałej linii wznoszącej się, że 
w pewnych miejscach musi następować spadek napięcia, w rezul¬ 
tacie czego zmuszony jest kompozytor używać odpowiednich środ¬ 
ków. Już na przestrzeni drugiego czterotaktu (przykład II, t. 6—9) 
mamy do czynienia zarówno ze spotęgowaniem jak i spadkiem 


7 ) Bliższe wyjaśnienia co do .istoty formy ronda podaję w swej „Metodyce 
nauczania form muzycznych", Kraków 1946. 
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napięcia. Spotęgowanie jest tam rezultatem wznoszącej się linii 
melodycznej, w której nuty zamienne i boczne przyczyniają się 
w głównej mierze do zaakcentowania bardziej niespokojnego po¬ 
rywistego charakteru linii. A ponieważ relatywność odgrywa 
w muzyce rolę znaczną, zwłaszcza w odniesieniu do działania ener¬ 
getycznego środków, przeto tylko przez porównanie z poprzed¬ 
nim pochodem możemy przekonać się, na ile potęgowanie zostało 
wzmożone. Przeciwstawiony tu bardziej już skomplikowany ruch 
linii melodycznej stosunkowo prostemu pochodowi gamowemu, 
wskazuje zupełnie wyraźnie, że stosownie do ilości użytych nut za¬ 
miennych i bocznych, nastąpiło spotęgowanie napięcia. To samo 
odnosi się i do odprężenia. Ale w tym wypadku należy zwrócić 
uwagę jeszcze na jeden szczegół, mianowicie na problem równo¬ 
wagi, który razem z rei a ty wn ością działania środków decyduje 
o logice przebiegu melodycznego. W tym wypadku chodzi o to, że 
spotęgowanemu przebiegowi nie mógł kompozytor przeciwstawić 
pierwotnej postaci odprężenia, ponieważ wówczas zostałaby za¬ 
chwiana równowaga pomiędzy współczynnikami energetyki melo¬ 
dycznej. 1 1 

W imię zasady zachowania należytej równowagi pomiędzy 
środkami zmienił Chopin postać pochodu opadającego, posługując 
się wspomnianymi oktawowymi przeniesieniami i uzupełniającymi 
sekstami. W wyniku tych wszystkich zabiegów konstrukcyjnych 
i energetycznych powstaje specyficzny charakter przebiegu, nace¬ 
chowany wzmożonym ruchem, na tle którego rodzi się namiętne 
pulsowanie zwolna wyodrębniających się motywów. Jest to szcze¬ 
gół o tyle ważny, że sam pochód gamowy, proste następstwo dźwię- 
ków, nawet ściśle zrytmizowane i zmetronomizowanc, nie sprzyja 
indywidualizacji struktury motywicznej. Obecnie, kiedy podstawę 
gumową, uczynił kompozytor swoim twórczym natchnieniem, gdy 
przeszła ona na drogę ewolucyjnego stawania sie. zaczyna już emo¬ 
cjonalnie przemawiać struktura motywiczna, która rodzi się wraz 
z działaniem czymmika ewolucyjnego. W wypadku takim było by 
czymś niewłaściwym dążenie do ścisłego sprecyzowania tego, co 
motywy takie mają wyrażać. Wystarczy tu samo tylko stwierdzenie, 
że w odróżnieniu od pierwotnego pochodu gamowego następuje 
spotęgowanie napięcia, będące wyrazem coraz to większego wzbu¬ 
rzenia. Również redukcja falistej struktury linii melodycznej do 
przestrzeni jednotaktowej nie pozostaje bez wpływu na energetykę 
przebiegu i jego wyraz. Szybko opadające napięcie w dwóch tnk- 
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tach poprzednich, które straciło na sile do tego stopnia, że wymaga 
ponownego nasilenia, stało się przyczyną tego, że kompozylor nic' 
jako od początku rozpoczyna pracę w tym kierunku. Czynnik melo¬ 
dyczny, współdziałając w tym wypadku z dynamiką (crescendo!, 
rozplanowaną na dość znacznej przestrzeni, wyznacza im pulsy wność 
linii etapami, która doprowadza w końcu do potężnego fortissimo, 
gdzie z powrotem następuje nawiązanie do punktu wyjściowego 
(t. 18). 

Tjen krótki opis wystarczy na razie do zorientowania się, jak 
rozwija się linia melodyczna, która początek swój bierze z pocho¬ 
du gamowego. 

Na tym jednak nie wyczerpuje się jeszcze całość problemów 
melodyki tego rodzaju. Dotychczas nie zwróciliśmy uwagi na 
jeden z zasadniczych elementów muzycznych, mianowicie na ryt¬ 
mikę. Otóż, w odróżnieniu od form ściśle okresowych, gdzie 
zazwyczaj występuje rytmika zróżmcowana, melodie Dguracyjne 
posiadają rytmikę jednorodną, tzn. opieraią się na tych samych 
drobnych wartościach rytmicznych. W Preludium b-moll są to 
szesnastki, które z uwagi na tempo utworu (presto eon fuoco) de¬ 
cydują o bardzo szybkim ruchu. Nie ulega wątpliwości, że właśnie 
jednorodność rytmiczna jest podstawową cechą typowej melodyki 
figuracyjne j. Jednorodność ta decyduje ponadto o pierwszym wra¬ 
żeniu, jakie odbieramy słucha jąc tego rodzaju przebiegów melodycz¬ 
nych. I gdyby nie opisane powyżej szczegóły techniczne, energe¬ 
tyczne i wyrazowe, przebiegowi takiemu groziłaby niechybnie mo¬ 
notonia i bezwyrazistość. Niemmej jednak nie można nie doceniać 
jednorodności rytmicznej. Dzięki niej przebieg melodyczny staje sio 
jednolity, ciągły, co przyczynia się w wielkim stopniu do integracji 
przebiegu formalnego. 

Gdybyśmy chcieli twory takie analizować zupełnie dokładnie, 
musielibyśmy uwzględnić wpływ całkującego czynmka rytmicznego 
no siłę oddziaływania elementów innych. Praktycznie oznacza io 
do pewnego stopnia zmniejszenie działania w naszym wypadku 
takich czynników, jak np. nuty zamienne i boczne oraz przeniesie¬ 
nia oktawowe i uzupełnienia sekstowe. Ale jednorodność rytmiczna 
umożliwia jednocześnie wprowadzenie takich środków, które przy 
innej strukturze rytmicznej godziłyby w jednolitość przebiegu linii 
melodycznej i niwelowałyby zupełnie siłę działania czynnika ewolu- 
cyjnego. Dla przykładu przedstawmy sobie, że w przeciwstawieniu 
do pochodu gamowego, który został w odpowiedni sposób rytmicz- 
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nie zróżnicowany i agogicznie przekształcony na korzyść tempa 
wolnego, wprowadzony został następnie odcinek melodyczny ze 
wspomnianymi już niejednokrotnie środkami. Wówczas wystąpiłby 
z całą jaskrawością kontrast przebiegów, które w żaden sposób nie 
mogłyby się złożyć na jednolitą całość. Powyższa uwaga wystarczy 
dla zrozumienia, co oznacza jednorodność rytmiki w figuracyjnym 
przebiegu melodycznym i jaki jest jej cel. 

Dotychczas rozpatrywaliśmy strukturę melodyczną, opartą 
w zasadzie o gamę diatoniczną, jako siłę początkową prze¬ 
biegu. Zachodzące tam w pewnych miejscach kroki chromatyczne 
nie zmieniały istoty rzeczy tak dalece, żeby można było mówić 
o konstrukcyjnym przekroczeniu diatoniki. Zmiany te występowały 
w miejscach wygięcia linii melodycznej. Inaczej natomiast przed¬ 
stawiała się sprawa w dalszym przebiegu, gdzie oddziaływał już 
czynnik ewolucyjny. W tej chwili interesuje nas podstawa gam owa, 
jako siła początkowa. W Preludium gis-moll spotykamy się z no¬ 
wym zjawiskiem, mianowicie, że tą siłą początkową nie jest gama 
diatoniczna, lecz chromatyczna. 


V PRZYKŁAD, t. 1—8: 




Gama ta nie występuje jednak w postaci czystej, jak najprost¬ 
szej, lecz ulega stylizacji. Tym różni się od gamy chromatycznej, 
stanowiącej podstawę Etiudy a-moll op- 10, nr 2. Stylizacja polega 
tu na dwójkowym uszeregowaniu dźwięków, przy czym każdy 
z nich ulega powtórzeniu, w 7 rezultacie czego jasno zarysowuje się 
struktura motywdczna już od samego początku utworu. Z uwagi 
na tempo (presto) są to motywy bardzo krótkie. Niemniej jednak 
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posiadają one ważne znaczenie tektoniczne nie tylko dla struktury 
pierwszego czterotaktu, ale w ogóle dla całości utworu dzięki wy¬ 
korzystaniu dwójkowego układu motywów w całym jego przebiegu. 
Już ten szczegół zezwala na poznanie różnicy, jaka zachodzi pomię¬ 
dzy podstawą gamową Preludium b-moll a gis-moll. Jak wiadomo, 
w Preludium b-moll struktura motywiczna rodziła się w toku sta¬ 
wania się utworu, tzn. od miejsca, gdzie kompozytor przeszedł na 
drogę ewolucyjnego wnikania w możliwości tektoniczne gamy. 
Tu natomiast motywika jest od razu dana, i to w takim kształcie, 
który pozostaje niemal że w stanie niezmienionym przez cały prze¬ 
ciąg utworu. Fakt ten tłumaczy dalsze zjawiska melodyczne za¬ 
chodzące już chociażby na przestrzeni pierwszego ośmiotaktu. Pod¬ 
czas gdy w ewolucyjnym opracowaniu podstawy tektonicznej, wy¬ 
stępującej na początku utworu, da się zawsze stwierdzić w Prelu¬ 
dium b-moll obecność gamy lub jej szczątków, to już w drugim 
czterotakcie Preludium gis-moll znika podstawa gamowa. 

Zachodzą tam jeszcze inne różnice, polegające na odwróceniu się 
od początkowego punktu wyjściowego, mianowicie, od schroniąty- 
zowania linii. Skutkiem tego pierwszy ośmiotakl składa się w za¬ 
sadzie z dwóch różnych odcinków. W pierwszym występuje 
wznosząca się gama chromatyczna, w drugim zaś opadająca faliście 
linia diatoniczna. Nie trzeba tu chyba dodawać, że tylko dzięki jed¬ 
nolitości rytmicznej i motywicznej cały ten przebieg tworzy wza¬ 
jemnie uzupełniającą się całość. Ale działa tu jeszcze coś innego. 
Tą siłą wiążącą, która spaja obydwa czterotakty, jest struktu¬ 
ra nawiązująca żywo do budowy okresowej, miłmo że za¬ 
kończenie pierwszego czterotaktu przechodzi płynnie w początek 
następnego. Decyduje tu zatem w wielkim stopniu charakter współ¬ 
czynników tej ośmiotaktowej budowy. Impulsywny charakter pierw¬ 
szego czterotaktu ma w sobie coś z pytania, charakterystycz¬ 
nego dla poprzednika, nagromadzone zaś spotęgowanie napię¬ 
cia znajduje rozładowanie w następnym czterotakcie, który odpo¬ 
wiada następnikowi. Dlatego też poszczególne odcinki tego przebie¬ 
gu bardziej zbliżają się do budowy okresowej niż miało to miej¬ 
sce w Preludium b-moll. Niemałą rolę odgrywa nawet zakoń¬ 
czenie drugiego czterotaktu, tzn. jego ostatni takt, oparty na domi¬ 
nancie górnej i strukturalnie do pewnego stopnia izolowany od 
całości przebiegu. W ten sposób pierwszy ośmiotakt, noszący na 
sobie znamiona budowy okresowej, tworzy zamkniętą w sobie ca¬ 
łość tak pod względem struktury jak i energetyki i wyrazu. Wy- 
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stępuje tam zaokrąglony w sobie proces energetyczny, który będzie 
się powtarzał w większych wymiarach w toku całego utworu. , 

Częściowo skończony proces energetyczny, zamknięty w obrę¬ 
bie pierwszego ośmiotaktu, sprawia, że kompozytor musiał w dal¬ 
szym przebiegu wrócić znowu do początku, żeby zaczerpnąć sił 
do dalszej pracy. Wynika to z charakteru formy, mianowicie z jego 
podstawy ewolucyjnej. Toteż pierwszy czterotaktowy odcinek, opar¬ 
ty na gamie chromatycznej, będzie pobudzał do rozwijania coraz 
to dłuższych łuków melodycznych, w których będzie ulegać stop¬ 
niowo zmianie nawet struktura interwałowa i w pewnym sensie 
rnotywiczna. Rzecz jasna — znaczenie pierwszego ośmiotaktu jako 
impulsu, jako jądra zarodkowego, pozostanie zawsze aktualne.' Stąd 
po chromatycznym wątku melodycznym nastąpi linia, oparta na 
diatonice. 

Wspomniane oddziaływanie czynnika ewolucyjnego, które 
objawiło się w zmianach interwałowych i motywicznych, nastrę¬ 
czało niemałe trudności w frazowaniu linii melodycznej, zwłaszcza 
na przestrzeni od t. 13 do 20, a więc w tym miejscu, gdzie w fazie 
drugiej utworu (od t. 9 do 28} przeszedł kompozytor do rozbudoAvy 
pierwotnego ujęcia. Ażeby podać chociaż kilka przykładów, wy¬ 
starczy tu wspomnieć o wersji Paderewskiego, Bronarskiego i Tar¬ 
czyńskiego 8 9 ), gdzie całość została potraktowana zupełnie schema¬ 
tycznie przez podział na odcinki dwutaktowe- Natomiast Scholtz n ) 
i Raoul Pugno 10 ) przeprowadzają podział 2 + 2 + 4. Jeszcze ina¬ 
czej robi Beniamino Cesi 11 }, frazując 2 + 4 + 2. Wielkim utrud¬ 
nieniem w frazowaniu jest niewątpliwie szybkie tempo utworu, 
klóre nie zezwala na silniejsze cezury. Zresztą takie ostre podkre¬ 
ślanie poszczególnych fraz nie zgadzałoby się z istotą formy figu- 
racyjnej, nastawionej Sna ciągłość przebiegu melodycznego. Obo¬ 
wiązkiem jednakże nauki pozostanie zawsze wniknięcie w środki 
ewolucyjne utworu, co może doprowadzić do odpowiedniej inter¬ 
pretacji wykonawczej. Na ogół nie zachodzi żadna konieczna po¬ 
trzeba wyodrębnienia odcinków dwutaktowych tna przestrzeni 
t. 13—16. Inaczej natomiast przedstawia się sprawa z następnym 

8 ) Chopin. Dzieła wszystkie. T. I. Instytut Fryderyka Chopina — Polskie 
Wydawnictwo Muzyczne. 

9 ) Chopin. Praludien und Rondos. Edition Peters. 

10 ) Chopin. Preludies, Rondos. Universal-Editiion. 

1J ) Composition de F. F. Chopin. Livre 2. Soai<ete Anonyme Editions des 
Ricordi. 
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czterotaktem. Występuje tam w sposób niedwuznaczny nowa ku¬ 
mulacja dwutonowych motywów. Początkowo łączą się one w gru¬ 
py po 4 (t. 17 i 1 ćwierć t- 18), a następnie po 2. W wyniku tego 
nowego ugrupowania powstaje nawet nowa struktura motywiczna, 
która łączy początkowo dwójki w jeden motyw czterotaktowy, two¬ 
rzący umiejscowioną na przestrzeni 2 2 h taktu pewnego rodzaju 
formułę melodyczno-harmoniczną. Formuła la staje się wyrazem 
stopniowego wyczerpywania się napięcia i zarazem środkiem pro¬ 
wadzącym do dalszych powikłań motywiernych 5 gdzie znowu pow¬ 
stają z danego pierwotnie materiału motywicznego nowe struktury 
motywiczne, tym razem jednotaktowe. 


VI PRZYKŁAD, t. 21—24: 
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A jednak nie można powiedzieć, że na skutek tego przekształ¬ 
cenia zerwał kompozytor z pierwotnym materiałem motywicznym. 
Nadal utrzymują się tutaj skojarzenia dwutonowe, które stały się 
obecnie cząstkami większych motywów. Wygląda to pozornie na 
jakieś nieporozumienie, skoro te nowe zjawiska traktujemy ze sta¬ 
nowiska dotychczasowej szkolnej nauki o formach muzycznych. 
Sedno sprawy tkwi w tym, że jakość przebiegu melodycznego przy 
oddziaływaniu czynnika ewolucyjnego wpływa na kształtowanie się 
struktury motywicznej. Na tej podstawie przekonujemy się o wła¬ 
ściwych cechach pierwotnych dwutonowych motywów. Nie są to 
motywy we właściwym znaczeniu tego słowa, lecz twory c z ą s l- 
k o w e. Dopiero w dalszym przebiegu zarysowują się coraz wyraź¬ 
niej ich zdolności do łączenia się w szerzej rozbudowane skojarze¬ 
nia motywiczne. Ma to wpływ również i na budowę większych od¬ 
cinków formalnych, bowiem w tym wypadku powstają już rzeczy¬ 
wiście struktury dwutaktowe, mieszczące się całkowicie w ramach 
Struktury okresowej. 

Przewaga czynnika dintonicznego w miejscach oddziaływania 
właściwej ewolucji powoduje zatrzymanie pochodów- diatonicznych 
nawet w tych miejscach, gdzie kompozytor nawiązuje do materiału 
początkowego, a więc tam, gdzie występuje wynosząca się linia 
melodyczna. 
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W przeciwieństwie do budowy okresowej następują obecnie 
coraz większe wydłużenia, tak iż z odcinka dwutaktowego powstaje 
odcinek wypełniający dwa takty i ćwierć, następnie zaś cztery 
i 2 U -j- 3 -f- 1 A). Impuls pierwotnego materiału motywicznego prze¬ 
chodzi w tym miejscu od razu na drogę rozwoju uzyskując w dy¬ 
namice należyte uzupełnienie {cresc. — ff). Dla uchwycenia cało¬ 
kształtu przebiegu melodycznego, przebiegu, który jako forma wy¬ 
chodzi od chromatycznej podstawy garno we j, należy jeszcze zwró¬ 
cić uwagę na ostatnią fazę jego formy. Występuje tam już zupełnie 
jasne zużycie się siły napięcia, co w sposób bardzo wymowy cha¬ 
rakteryzuje opadająca formuła melodyczna, która w pewnym miej¬ 
scu (t. 57—60) zostaje nawet umiejscowiona. 


VIII PRZYKŁAD, t. 53—65: 
























Mimo to i w ostatniej fazie utworu nie brak zjawisk, wskazu¬ 
jących na pracę motywiczną, prowadzącą do nowych skojarzeń. 
Mam tu na myśli struktury złożone z trzech dwutonowych moty¬ 
wów cząstkowych, które w dalszym toku zostają rozbudowane do 
frazy dwutaktowej, ujętej w ten sposób, że początek jej zaczyna 
się na drugiej części taktu, koniec zaś przypada na początek taktu 
trzeciego. Ma to niewątpliwy związek ze wspomnianą opadającą 
formułą, gdzie jasno są zarysowane grupy wypełniające po trzy 
dwutonowe motywy cząstkowe. W tym wypadku następuje jednak 
ciekawie zjawisko ze stanowiska metrycznego. Przedtem początek 
grupy przypadał niemal zawsze na początek poszczególnych tak¬ 
tów 12 ), obecnie zaś grupa taka rozpoczyna się na drugiej części 
taktu. A więc występuje tu pewnego rodzaju przesunięcie. Nie pro¬ 
wadzi ono jednak do zaburzenia rytmicznego z tego powodu, że po 
początkowych grupach, wypełniających dwutonowe motywy cząst¬ 
kowe, następują dłuższe odcinki pośredniczące, zakończone nor¬ 
malną kadencją. 



W zakończeniu zaś utworu następuje dalsze osłabienie począt¬ 
kowej siły melodycznej. Zostaje tam zachwiana ciągłość pierwot¬ 
nego ruchu rytmicznego z powodu wystąpienia nowej formuły me¬ 
lodycznej, której towarzyszy tylko w niektórych miejscach daw¬ 
niejsza motywika. 

12 ) Wyjątek stanową t. 33, 37, 39, 40. W wypadkach tych zachodzi jednak 
odmienne uszeregowanie motywów cząstkowych niż w ostatniej fazie utworu. 
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Rozważania nasze o drugim typie figuracji, biorącej swój po¬ 
czątek z podstawy gamowej, zezwoliły na poznanie nowych proble¬ 
mów konstrukcyjnych melodyki. Przy powierzchownym traktowa¬ 
niu sprawy mogło by się wydawać, że zasadniczo nie wielkie zacho¬ 
dzą tu różnice w porównaniu z typem melodyki poprzednio omó¬ 
wionej. Odnosi się to przede wszystkim do samej podstawy tekto¬ 
nicznej, wychodzącej od gamy oraz do rytmiki, której jednorod¬ 
ność przenika utwór niemal w całości, wreszcie do czynnika ewo¬ 
lucyjnego, decydującego o formalnym stawaniu się przebiegu me¬ 
lodycznego. Mimo tych wspólnych założeń skonstatowaliśmy dość 
znaczne różnice, wypływające właśnie z metody rozwijania, względ¬ 
nie wykorzystywania początkowego impulsu melodycznego. W od¬ 
różnieniu od Preludium b-moll chromatyka nie jest tu wykładni¬ 
kiem właściwego wysnuwania możliwości ewolucyjnych linii, lecz 
przeciwnie, możliwości te dochodzą do głosu dzięki przeciwstawie¬ 
niu diatoniki — linii chromatycznej. Ze względu na większe od¬ 
działywanie struktury okresowej, przeciwstawienie to łączy się 
z początkow r ą podstawą gamową, tworząc w zasadzie właściwy 
punkt oparcia dla dalszych czynności konstrukcyjnych i wyrazo¬ 
wych, prowadzący do wyodrębniania się nowych tworów motywicz- 
nych i formalnych w postaci fraz dwu taktowych i więcej - takto¬ 
wych. Mimo jednolitości pod względem motywiki cząstkowej, prze¬ 
bieg wykazuje wielkie bogactwo w powstawaniu nowych struktur 
bądź motywicznych, bądź dochodzących do rozmiarów frazy. 

Wywiera to znaczny wpływ’ na wyraz przebiegu melodycznego, 
którego rozpiętość sięga od początkowego impulsywnego charakteru 
utworu aż do zużywania się nagromadzonych energii, świadczących 
jakby o jakiejś rezygnacji. Szczegół ten nie oznacza, żeby czynnik 
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emocjonalny ulegał w pewnych miejscach osłabieniu, gdyż rozłado¬ 
waniu napięć towarzyszy niemniejszy w swym działaniu wyraz 
emocjonalny. 

Prawdziwy linearyzm melodyczny przejawia się przede wszyst¬ 
kim w figuracjaeh, biorących swój początek od pochodów gumo¬ 
wych. U Chopina jednak figuracja ta stanowi mniej liczny typ. 
Częstym natomiast zjawiskiem jest melodyka figuracyjna, na któ¬ 
rą w większym lub mniejszym stopniu wywiera wpływ c zy n n i k 
harmoniczny. Praktycznie objawia się to w stosowaniu tu 
i ówdzie rozłożonych akordów. Wyrazistość czynnika harmonicz¬ 
nego zależy w wielkim stopniu od tempa. W tempach szybkich jest 
on mniej widoczny niż w tempach wolniejszych. Tot: j ż utwory figu- 
racyjne niemal z reguły są utrzymane w tempach szybkich, nawet 
bardzo szybkich. Odnosi się to wszystko również do preludiów 
Chopina, gdzie w preludiach figuracyjnych wpływ czynnika harmo¬ 
nicznego jest dość znaczny. Dla ilustracji tego stanu rzeczy niech 
posłuży Preludium D-dur. 


XI PRZYKŁAD, t. 5—IG: 



Ze względu na jednakową rytmikę w obydwóch rękach oraz 
na częste zmiany harmoniczne odczuwamy tu na każdej części 
taktu ingerencję czynnika harmonicznego. Zasadnicza formuła figu¬ 
racyjna, będąca wątkiem metodyczno - harmonicznym, wypełnia 
przestrzeń jedno taktową, w której zachodzą aż trzy zmiany na¬ 
stępstw akordowych. Minio to łuk melodyczny, występujący na 
dwóch pierwszych częściach taktu, da się sprowadzić w niektórych 
miejscach do jednego akordu. A jednak dzięki nutom bocznym 
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i opóźnieniom, czynnik melodyczny wykazuje dość znaczną siłę. 
Nie bez znaczenia są również dźwięki podwójne, z których niższy 
jest składową częścią akordu. Szczegół ten świadczy znowu 
o wspomnianym już wyżej czynniku harmonicznym. Wobec jego 
oddziaływania nie wszystkie dźwięki, wchodzące w skład figuracji, 
są jednakowo ważne, tak iż wątek melodyczny zawiera w sobie 
kościec, dokoła którego grupują s'ę dźwięki inne. Składową częścią 
takiego kośćca jest w naszym wypadku pierwszy dźwięk wątku 
oraz dwa dźwięki końcowe, zaakcentowane przy pomocy opóźnie¬ 
nia i jego rozwiązania. 



Z podobnym zjawiskiem spotykamy się również i w Prelu¬ 
dium U-dur. 

XIII PRZYKŁAD, t. 1—14: 
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Czynnik harmoniczny występuje tli w innych okolicznościach, 
mianowicie w pewnych miejscach przebiegu (t. 5, 9—12), gdzie 
dźwięki, wchodzące w skład akordów, są niejako uzupełnieniem 
figuracji. Wyodrębnianie się natomiast kośćca melodycznego pro¬ 
wadzi do wewnętrznych skojarzeń polimelodycznych 13 ), w których 
dźwięki wyższe stanowią kościec, zaś dźwięki niższe są jego poli- 
melodycznym uzupełnieniem. 

XIV PRZYKŁAD 



W wypadku Preludium H-dnr uzupełnienie takie wykorzystuje 
konstruktywną rolę ornamentyki, początkowo (t. 4—5, 7—8, 11—12) 
w postaci zwykłej przednutki, następnie zaś (t. 15—16, 19—20) 
mordentu. i 

Opisane szczegóły figuracji melodycznej ) podlegającej wpły¬ 
wom akordyki, ujmują zagadnienie w sposób statyczny, ogranicza¬ 
jąc się tylko do pewnych miejsc utworu. Nie mówią natomiast ni¬ 
czego o tym, w jaki sposób wątki melodyczne stosowane są w prze¬ 
biegu,. czyli, jaką spełniają tam funkcję. Przykład z Preludium D-din¬ 
nie może nam niczego konkretnego powiedzieć o całości przebiegu, 
już chociażby z tego powodu, że jest on wyjęty z dalszego toku 
litworu (od t. 5). Niemniej jednak zwrócenie na niego uwagi nie 
jest bez znaczenia, jeśli chodzi o najbardziej istotną stronę figuracji, 
mianowicie o zjawisko ruchu. Wspomniany wątek melo¬ 
dyczny występuje właśnie w tych miejscach, gdzie kompozytorowi 
chodziło o spotęgowanie ruchu. Między tymi częściami występują 
wyodrębniające się motywy, o czym będzie jeszcze mowa. 

Mogło by się wydawać, że ze względu na jednotaktowy wątek 
melodyczno-liarmoniczny utwór otrzymuje dość silne cezury przy 
każdorazowym jego pojawieniu się, w wyniku czego ciągłość prze- 

13) Określenie , ; polimelodyka", wprowadzone na oznaczenie pewnych zja¬ 
wisk konstrukcyjnych u Chopina przez Bronisławę Wójciik-Keuprulian 
(Melodyka Chopina, Lwów 1930), ma w tym wypadku szczególne uzasadnienie. 
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biegu może stać pod znakiem zapytania. Tymczasem całość wątku 
jest tak skonstruowana, że kończy się on zawsze na dominancie 
górnej, dzięki czemu otrzymuje kompozytor połączenie z wątkiem 
następnym, którego początek pozostaje do zakończenia poprzed¬ 
niego w stosunku D - *" T- Postaci rzeczy nie zmienia tu fakt uŻ 3 ^cia 
odniesień drugiego rzędu, ponieważ wszędzie powstają w tych miej¬ 
scach prawdziwe stosunki górno-dominantowe, działające, jak wia¬ 
domo, silnie funkcyjnie, co przyczynia się do wzajemnej spoistości 
poszczególnych wątków. Szczegół ten wyraźnie wskazuje, że rola 
czynnika harmonicznego w przebiegu melodycznym figuracji nie 
ogranicza się tylko do cech zewnętrznych, a więc do rozkładania 
akordów, ale sięga głęboko w samą strukturę przebiegu, jest środ¬ 
kiem, który decyduje o jego c ; ągłości. Jest to tym bardziej godne 
uwagi, że, jak wykazuje przykład XI, wraz z następstwem wątku 
występuje również zmiana rejestrów, która bynajmniej nie oddzia- 
ływuje w naturalny sposób na spoistość przebiegu, przeciwnie — 
jest jej przeszkodą. Dzięki jednoczącej sile czynnika harmonicznego 
nawet zmiana struktury motywicznej nie zdołała zachwiać natural¬ 
nością przebiegu melodycznego. Zmianę tę odczuwamy nawet jako 
coś naturalnego, jako ostateczne wyładowanie spiętrzonych sił, wy¬ 
wołanych dłuższym wystąpieniem wątku melodycznego w różnych 
oświetleniach harmonicznych i w pewnym stopniu kolorystycznych. 
A gdy do tego dodamy jeszcze, że w toku Preludium D-dur pojawia 
się ponadto początkowy motyw czołowy, to sam przebieg figuracji 
w całości litworu wykaże strukturę dWufazową, która rozpoczyna 
się pierwotnym motywem czołowym, przechodzi w opisany ruch 
wątku, by w końcu znaleźć ujście w zmianie motywicznej, nawią¬ 
zującej jeszcze raz do początku. W rzeczywistości panuje taili tylko 
optycznie różnorodność zbyt wielka, wy razów o natomiast Prelu¬ 
dium D-dur jest utworem jednolitym, bez jakichkolwiek większych 
zaburzeń energetycznych. W podobny sposób kształtuje się i Pre¬ 
ludium Ii-dur. Różnica polega tylko na szerszym rozbudowaniu 
łtiku melodycznego w zakończeniu fazy pierwszej. , Zresztą sam 
opis melodyki nie może objąć jeszcze wszystkich zagadnień for¬ 
malnych, chociażby dlatego, że element melodyczny jest tylko 
jednym z czynników składających się na całość formy. Wy¬ 
chodząc od melodyki, wkraczamy w zagadnienie formy stopniowo, 
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a w miarę poznawania innych elementów będziemy sięgać w coraz 
to głębsze warstwy 1)udowy formalnej. 

Istnieją jednak preludia Chopina, gdzie czynnik harmoniczny 
występuje w melodyce figuracyjnej jeszcze wyraźniej. Opisany po¬ 
przednio typ melodyki figuracyjnej stanowi niejako wstęp do po¬ 
znania innych typów tego rodzaju. Zauważyliśmy tam obok oddzia¬ 
ływania czynnika harmonicznego również tworzenie się kośćców 
melodycznych, gdzie niektóre dźwięki, wchodzące w skład figuracji, 
otrzymują jakby drugorzędne znaczenie. Obecnie wyodrębnimy te 
dwie właściwości figuracji. Będą to zatem linie figuracyjne, w któ¬ 
rych kościec melodyczny nie wyodrębnia się należycie oraz takie, 
gdzie jest on podkreślony zupełnie wyraźnie. Do pierwszego rodza¬ 
ju należy melodyka najwcześniejszego Preludium Chopina, tzn. 
As-dur z r. 1834 oraz Preludium F-dur. Dla zorientowania się jak 
wygląda figuracja pierwszego rodzaju, wystarczy powołać się na 
pierwszy ośmiotakt z Preludium As-dur (p. przykład I). 

Mamy tam do czynienia z rozłożonymi akordami, zawierający¬ 
mi tu i ówdzie dźwięki przejściowe lub boczne. Plastyczność obrazu 
zwalnia nas od bardziej szczegółowego opisu. Zresztą utwór ten 
posiada mniejsze znaczenie dla poznania istotnych cech preludiów 
Chopina, a w całokształcie jego twórczości zajmuje, jak zaznaczy¬ 
łem, niewątpliwie bardzo skromne miejsce. Nie należy jednakże 
sądzić, żeby wskazany przykład mógł dokładnie zilustrować cały 
przebieg melodyczny utworu. Podobnie jak i w omówionych do¬ 
tychczas Preludiach, przede wszystkim D-dur i H-dur, tak samo 
i w Preludium As-dur pierwotne nastawienie strukturalne kompo¬ 
zytora nie utrzymuje się w jednakowym natężeniu. Toteż w niektó¬ 
rych miejscach przebiegu zmienia się ono na korzyść wyodrębnia¬ 
jących się niektórych dźwięków, co mogło by posłużyć do skonstruo¬ 
wania tam jakby kośćca melodycznego, stojącego ponad całokształ¬ 
tem figuracji. W wypadku tym chodziło nam jednak o umożli¬ 
wienie poznania klimatu stylistycznego, panującego w Prelu¬ 
dium As-dur. 

O wiele natomiast ciekawszym przypadkiem jest figuracja 
w Preludium F-dur. I tu harmonika działa na całej przestrzeni linii 
figuracyjnej, ale w tym wypadku środki harmoniczne są już zu¬ 
pełnie inne. 
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XV PRZYKŁAD, t. 1—4: 




Pozornie struktura harmoniczna wydaje się dość prosta, zwła¬ 
szcza gdybyśmy chcieli wnosić o niej na podstawie symboliki 
funkcyjnej, która ogranicza się do toniki i dominanty górnej. Przy 
bliższym jednak zastanowieniu się zauważamy, że nie jest to prosty 
wyznacznik toniki, lecz jej czterodźwięk paralelny, będący w swej 
istocie wartością kolorystyczną. I właśnie dopiero przebieg 
linii melodycznej całości utworu wykazuje, jak figuracja, oparta 
na czynniku harmonicznym, może stać s ; ę wykładnikiem poczynań 
kolorystycznych kompozytora. Linia melodyczna, krocząc po dźwię¬ 
kach akordu, przechodzi przez różne rejestry, oświetlając każdo¬ 
razowo w odmienny sposób podstawowy wątek melodyczno-harmo- 
niczn.y. Właśnie zmiana rejestrów, a nie następstwa akordowe, sta¬ 
nowi tu o czynniku ewolucyjnym. Rzeczywiście jest to wielkie od¬ 
krycie Chopina, które oceniono należycie dopiero w czasach impre¬ 
sjonizmu muzycznego. I jeszcze na jeden szczegół należy zwró¬ 
cić uwagę, mianowicie na stałe powracanie do tego samego dźwię¬ 
ku, krążenie jakby wokół jakiegoś centrum. Na skutek tego pow¬ 
staje specyficzny rodzaj figuracji, po prostu unieruchomiony w pew- 
mcli miejscach, wskazujących na jej rotacyjną strukturę. 
I la cecha należy również do nowych już środków konstrukcji 14 ), 
z których robili użytek nie tylko kompozytorzy w okresie impre¬ 
sjonizmu, ale i późniejsi, kiedy harmonika funkcyjna przestała 

14 ) Nie należy tego brać dosłownie, ponieważ rotacyjna struktura linii 
melodycznej należy do pierwotnych typów melodyki, spotykanych w muzyce 
ludowej i orientalnej. W okresie poromantycznym stała się ona czymś „nowym" 
z uwagi na jej wykorzystanie w muzyce kierunków najnowszych. 


u 
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istnieć i kiedy w środkach melodycznych szukano oparcia w dąże¬ 
niu do centralizacji materiału dźwiękowego. 

- Z melodyką, gdzie występuje wyodrębnianie się kośćca melo¬ 
dycznego na tle figuracji, spolykamy się w Preludiach es moll 
i Es-dur. 

XVI PRZYKŁAD 
Preludium es-moll 
1 1—5: 


Allegro 


























Chociaż utwory te grupujemy razem, to jednak nie można po¬ 
wiedzieć, że sita oddziaływania kośćca melodycznego jest w oby¬ 
dwóch wypadkach jednakowa. 

W Preludium es-moll siła ta jest nieco mniejsza niż w Prelu¬ 
dium Es-dur. Decyduje tu zarówno sposób ujęcia całości jak 
i umiejscowienia dźwięków głównych melodii. Podobnie jak w fi¬ 
nale Sonaty b-moll Chopina, mamy tam do czynienia z melodyką 
liguracyjną oparta na zdwojeniach oktawowych, tak że w pew¬ 
nym sensie utwór ten ujęty jest jednogłosowo. Oczywiście, że 
z uwagi na figurację harmoniczną, element harmoniczny przejawia 
się tutaj zupełnie wyraźnie. Ponadto dźwięki, stanowiące kościec 
melodyczny, występują w różnych miejscach, tzn. raz są one dźwię¬ 
kami środkowymi, innym zaś razem początkowymi lub końcowymi 
Iriol, stanowiących rytmiczną podstawę figuracji. 

Inaczej przedstawia się sprawa w Preludium Es-dur. Tam to¬ 
warzyszenie harmoniczne jest zupełnie jasno zaznaczone, zaś dźwię¬ 
ki, stanowiące kościec melodyczny, są zawsze początkowymi dźwię¬ 
kami trio!, co w sposób wymowny przyczynia się do wyrazistości 
e I eme n t u melodycznego. 

Ten typ melodyki figliracyjnej stanowi przejście do tych struk¬ 
tur melodycznych, w których kompozytor już w piśmie nutowym 
wyznacza strukturę rytmiczną i motywiczną przebiegu melodycz¬ 
nego. W preludium Chopina typ ten reprezentują: Preludium C-dur, 
początkowy odcinek Preludium D-dur oraz Preludium fis-moll. 

XVII PRZYKŁAD 

Preludium C-dur 

t. 1—4: 



14 * 
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Preludium D-dur 
t. 1—4: 



Preludium 1'is-moll 
t. 1—1: 

Molio agitaio 



Przytoczone przykłady wskazują, w jakim stopniu siła melo¬ 
dyczna wyodrębnia się na tle towarzyszenia harmonicznego. Pod¬ 
czas gdy w Preludium C-dur i D-dur element melodyczny jest 
jeszcze słabo rozwinięty, to w Preludium fis-moll zaczyna się on 
wyodrębniać do tego stopnia', że element figuracyjny jako wartość 
melodyczna schodzi do roli czynnika drugorzędnego. Po prostu 
jest niejako dodatkowym ornamentem. 

W przytoczonych wypadkach przebieg melodyczny podlega 
tym samym zasadom kształtowania, co w preludiach poprzednio 
omówionych, a więc wykładnikiem rozprzestrzenienia się formal¬ 
nego linii melodycznej jest opieranie się o pewien podstawowy wą¬ 
tek melodyczny, który prawie z zasady pokrywa się z jakimś wy¬ 
odrębniającym się motywem, poddanym z kolei zabiegom ewolu- 
cyjnym. Odnosi się to również i do tych struktur figuracyjnych, 
w których wyodrębnia się kościec melodyczny, albo które, jak np. 
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w Preludium C-dur, D dur i fis-moll, wykazują jasno w pisowni 
przedstawioną strukturę motywiczną. Jak już wspomniałem, zależ¬ 
nie od rozmiarów i od procesu zużywania się siły tektonicznej wąt¬ 
ku strona formalna melodyki rozwija się w preludiach Chopina 
w kilku fazach. Nie można tu podlać jakiegoś stałego schematu co 
do ilości faz. Istnieją bowiem preludia dwufazowe i wielofazowe, 
zależnie od wspomnianych okoliczności. Wszystko to dotyczy nie 
t\lko preludiów omówionych, ale również innych, nawet takich, 
gdzie struktura okresowa odgrywa już bardzo wybitną rolę. 

Dotychczas zajmowaliśmy się melodyką figuracyjną, opartą 
wyłącznie na j e d n o r o d n y m r u c li u rytmie z n y m. Ale 
już w niektórych preludiach, jak np. w gis-moll i H-dur, stała ryt¬ 
mika nie była przestrzegana na całej przestrzeni przebiegu melo¬ 
dycznego. Niemniej jednak miejsca, w których występowały zmia¬ 
ny rytmiczne, były w stosunku do całości tak nieliczne, że jedno¬ 
rodność rytmiczna stawała się tam jednym z głównych czynników 
foi motwórczych rysunku melodycznego. Istnieją jednak preludia 
figuracyjnc z rytmiką różnorodną, tzn. takie, których 
przebieg melodyczny wykazuje znaczne kontrasty rytmiczne. Do 
tego typu należą Preludia cis-moll i f-mo-11. 

W Preludium cis-moll zachodzi kumulacja figuracji poczętej 
z ducha harmonicznego z niefiguracyjnym, kontrastującym rytmicz¬ 
nie odcinkiem melodycznym. 


XVIII PRZYKŁAD, t. 1—4: 
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Jest to figuracja wprawdzie należąca do typu figuracji harmo¬ 
nicznej, jednak w sposób chopinowski urozmaicona nutami za¬ 
miennymi i przejściowymi. Koimtrast rytmiczny występuje silnie 
z uwagi na przeciwstawienie grupom złożonym z trioli szesnastko¬ 
wej i dwóch szesnastek ruchu ćwierciowego z elementami rytmu 

zrywanego n- Gdybyśmy zjawisko to traktowali głosowo, to 
podobnie jak w zakończeniu Preludium gis-moll, należało by stwier¬ 
dzić, że zmiana rytmiki występuje w innych głosach, podczas gdy 
głos figuracyjny znajduje ujście na kończącym frazę dźwięku (gis). 
W fakturze fortepianowej szczegół ten posiada mniejsze znaczenie 
ze względu na niepolifoniczny charakter samego instrumentu, 
natomiast ważnym jest fakt kontrastu rytmicznego i nielicznego, któ¬ 
ry sprawia, że przebieg zacytowanego zdania rozpada się na dwa dia¬ 
metralnie różne odcinki, oparte na zupełnie różnych zasadach 
kształtowania, tzn. na figuracji i na melodyce kantylenowej. W ten 
sposób została zniesiona jednolitość rytmiczna i nieliczna przebiegu, 
co różni Preludium cis-moll Chopina od innych jego utworów tego 
rodzaju. Zniesienie jedmolitości n i e oznacza oczywiście zniesienia 
o )• g a n i c z n o ś c i przebiegu. Odcinek, będący kontrastem w sto¬ 
sunku do figli racy jinego odcinka pierwstzego, pojawia się tam jako 
logiczne jego uzupełnienie. Spadające z najwyższej kondygnacji 
szybkie figury wymagają jakiejś przeciwsiły, która by zatrzy¬ 
mała ten lotny materiał. Stąd roidzii się przeciwstawienie o cha¬ 
rakterze czysto konstrukcyjnym i o . znaczeniu architektonicz¬ 
nym. Charakter konstrukcyjny kontrastującego odcinka przejawia 
się w tym, że przyczynia się on do jasnego rozczłonkowania zda¬ 
nia, że nagromadzone w spadającym ruchu energie nie zostają 
zmarnowane, nie giną bez celu, lecz sublimują się w jędrnym ryt¬ 
mie mazurkowym, będącym tam wyrazem stanowczości i konsoli¬ 
dacji. Dlatego zdanie to, o tak różnych elementach, mogło stać się 
podstawą całości przebiegu melodycznego utworu, który opiera jąc 
się na jego czterokrotnym powtórzeniu z nielicznymi zmianami, do¬ 
wodzi zarazem architektonicznego znaczenia kontrastu. Naturalnie 
i sam przebieg, powiedzmy, jego ductus, nic pozostaje bez wpływu 
na organiczność formy linii melodycznej. Tak prosty środek tech¬ 
niczny, jakim jest powtórzenie, posiada bowiem wielką siłę wiążącą. 

Preludium cis-moll Chopina, ze swymi kontrastami rytmiczny¬ 
mi i nielicznymi oraz jasnym rozczłonkowaniem, stanowi przejście 
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do innego typu preludiów, których cechą jest melodyka kantyle¬ 
nowa. Zanim ten typ melodyki stanie się przedmiotem naszych roz¬ 
ważań musimy poświęcić jeszcze kilka uwag Preludium f-moll, 
które równjież należy do utworów figuracyjnych* Jak już zaznaczyłem, 
melodyka tego Preludium wykazuje zastosowanie rytmiki zróżnico¬ 
wanej. Zróżnicowanie to przybiera tam jednak inne formy niż 
w utworze poprzednio omówionym. Podczas gdy w Prelu¬ 
dium cis-moll jeden kontrastujący rytmicznie, schemat przenika 
cały utwór, tzn. konsekwentnie się powtarza, to w Preludium 
f-moll mamy do czynienia ze stałą zmiennością rytmiki. Obok tej 
różnicy stwierdzić należy jeszcze zmianę w dysponowaniu środka¬ 
mi rytmicznymi nawet w obrębie tak małych jednostek formalnych, 
jakimi są frazy. 


XIX PRZYKŁAD, t. t—4: 


Molio allegro 


( 4 j 1,5 i j J 7*’ 

f ♦tt.bk <■ - ' —-. y ■ J 

- . - ■ - - 





W Preludium cis-moll zmiana rytmiki zachodziła w dwóch 
różnych frazach, jako czynnik przeciwstawienia, tu natomiast zmia¬ 
na taka. występu je w obrębie jednej frazy, dla podkreślenia kon¬ 
strukcyjnie ważnego dźwięku, podobnie jak to uczynił Schumann 
w swym „Aufschwimg“. Elementy figuracyjne i kantylenowe łączą 
się przeto w Preludium f-moll w jedną nierozerwalną linię melo¬ 
dyczną. Naładowane wielką impulsywną siłą początkowe motywy 
figuracyjne wjmzucają tam dźwięk wyrazowo ważny, który otrzy- 
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muje nowe oblicze rytmiczne w celu zademonstrowania swych emo¬ 
cjonalnych wartości. Nie przeszkadza to formie ewolucyjnej nasze¬ 
go Preludium, gdzie wątkiem podstawowym są wyjściowe motywy 
figuracyjne. Jak dowodzi dalszy tok utworu (od t. 3), druga figura 
czterodźwiękowa staje się nosicielem rozwoju linii melodycznej 
przy współdziałaniu jeszcze innych zwrotów, stanowiących uzupeł¬ 
nienie do wątku melodycznego. W ten sposób zostaje wydłużona 
linia melodyczna, prowadząc do powtórzenia pierwszego dwutaktu 
o kwartę wyżej. 

XX PRZYKŁAD, l. 5—8: 




Ciekawy jest w tym wypadku ewolucyjny przebieg z uwagi 
na zachodzącą tam zmianę rytmu (t. 8). Zmiany ta podyktowana 
jest czynnikiem ornamentalnym, który w preludiach przejawia się 
stosunkowo rzadko. Grupę ornamentalną ujmuje Chopin w kom¬ 
pleks 22 dźwięków, wypełniający cały takt- Nie można jej jednak 
w żadnym wypadku uważać za zwykły ornament, za ozdobienie 
głównych dźwięków melodii. Jest ona wrośnięta integralnie 
w przebieg ewolucyjny, nacechowany w tym miejscu nadzwyczaj 
silną koncentracją zwrotów melodycznych i motywieznyeh. R i e- 
m a n n 15 ) interpretuje tę grupę w sposób następujący: 

15) Podaję za James Hunekerem, Chopin — człowiek i artysta. Ttum-i- 
czenie polskie Jerzego Bandrowskiego, Lwów—Poznań 1922, str. 183, 
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XXI PRZYKŁAD 



Interpretacja powyższa nie oddaje jednak całej treści tego na¬ 
der interesującego przebiegu. Przeciwnie, partykulacja riemannow- 
ska stanowi niebezpieczną próbę rozbicia całości. Istota jej leży 
w tym, że grupa ta koncentruje w sobie wszystkie dbtychczas wpro¬ 
wadzone motywy, stłaezając je na najmniejszej przestrzeni. Cha¬ 
rakterystyczną cechą tej koncentracji jest zazębienie się poznanych 
dotychczas składników, co uwidoczni zestawienie: 


XXII PRZYKŁAD 




Moim zdaniem, nic było by wskazane jakieś ostre frazowanie 
tego pasażu z tego powodu, że tworzy on nierozerwalną całość. To¬ 
też zestawienie nasze nie ma na celu inspirowania frazowania, lecz 
wskazuje wyłącznie, z jakich współczynników składa się ta grupa. 
Nie można jednakże zaprzeczyć, że zestawienie to może się okazać 
pomocne dla wykonawcy. Znajdujemy tam powtarzające się skład- 
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niki, który to szczegół nie powinien pozostać bez znaczenia dla 
akcentacji niektórych dźwięków. W każdym razie jest tu możliwa 
różna interpretacja, zależnie, od tego, jakie motywy zamierzamy 
specjalnie podkreślić. Zasadą powinno być jednak, aby podkreślano 
te motywy, które rzeczywiście mają związek z poprzednim prze¬ 
biegiem. Wobec kondensacji materiału motywicznego nie powinno 
to nastręczać większych trudności. 

Dalszy przebieg Preludium f-moll przynosi nowe zmiany ryt¬ 
miczne i nieliczne. 

XXIII PRZYKŁAD, t. 9—21: 
























































Linia melodyczna została lam pocięta przy pomocy pauz na 
krótkie odcinki. Początkowo zrywa kompozytor związek z motywi- 
ką wątku podstawowego. W dalszym jednakże przebiegu nastę¬ 
puje jego restytucja, ale wówczas nie jest on już w stanie stworzyć 
dłuższej linii figuracyjnej. Na przebiegu melodycznym zaważyła 
gradacja dynamiczna, która urasta do rozmiarów siły tektonicznej. 
W celu podkreślenia znaczenia tektonicznego dynamiki Chopin sto¬ 
suje nawet powiększenie zasadniczego motywu (t. 1(1), wyposażo¬ 
nego w mocne piony akordowe, po których lin'a melodyczna zo¬ 
staje znów opanowana przez figurację. 

Melodyka Preludium f-moll należy do zjawisk bardzo orygi¬ 
nalnych lfi ), jak na czasy powstania tego utworu. Wówczas pano¬ 
wała wszechwładnie struktura okresowa, która, jak już niejedno¬ 
krotnie podkreślałem, wyciskała swe piętno i na przebiegach linii 
figuracyjnej. W drugiej części Preludium f-moll znika wszelka 
skłonność do okresowości, melodyka posiada krótki oddech. Mimo 
to poszczególne jej odcinki są ze sobą nierozerwalnie związane, 
każdy nowy odcinek staje się naturalnym następstwem poprzed¬ 
niego. Nawet elementy ornamentalne zostały wciągnięte w prze¬ 
bieg linii, jako jej formotwórczy element 17 ). Ornamentyka staje 
bowiem na usługach dynamiki razem z harmoniką i fakturą forte¬ 
pianową. Jest to bardzo ciekawy szczegół, zwłaszcza gdy przy¬ 
pomnimy sobie niektóre utwory Chopina, gdzie ornament posiada 
inne wyrazowe znaczenie, gdzie ma w sobie coś lekkiego, eterycz¬ 
nego, gdzie jest delikatną, koronkową tkaniną. Jak przekonamy sic 
jeszcze przy innej okazji, ta cecha ornamentyki występuje właśnie 
w preludiach Chopina szczególnie wyraźnie. Odnosi się to do orna¬ 
mentów dłuższych, skupiających w sobie większą ilość dźwięków. 

2. Melodyka kantylenowa 

Pod nazwą „melodyka kantylenowa“ obejmujemy te twory 
melodyczne, które w przeciwstawieniu do figuracji, nastawionej 


le ) Leichtentritt (op. cit., str, 163), dopatruje się w Preludium 
f-moll śladów dawnej tokaty, Weissmann (Chopin. Berlin 1912, str. 169) 
i Huneker (op. cit,, str. 182) widzą tam „burzliwe i płomienne recitatwa", 

17) Na melodiiotwórcze znaczenie ornamentu u Chopina wskazała Wójcik- 
Keuprulian w swojej pracy o melodyce Chopina, 
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zazwyczaj na jednorodność przebiegu rytmicznego i na żywy ruch, 
operują szerszymi tukami melodycznymi przy równoczesnej inkli¬ 
nacji do ich śpiewności. Melodyka taka posiada zazwyczaj struktu¬ 
rę okresową, aczkolwiek okresowość nie jest w preludiach Chopina 
wyłączną cechą melodyki kantylenowej. Obok typowych struktur 
okresowych spotykamy tam twory zbliżone do budowy okresowej, 
wykazujące niejako okresowość zniekształconą oraz linie melo¬ 
dycznie, oparte na innych jeszcze zasadach kształtowania. Rozpatry¬ 
wania nasze rozpoczniemy od struktur okresowych. 

Nie jest przypadkiem fakt, że prcludia } wykazujące najprostszą 
budowę okresową, a więc Preludia A-dur i c-moll, posia¬ 
ła ją w cyklu 24 Preludiów Chopina rolę epizodyczną.Mak już niejed¬ 
nokrotnie podkreślałem, typową strukturą dla formy preludium nie 
jest struktura okresowa, ale figuracyjno-ewolucyjnia- Dopiero z bie¬ 
giem czasu, kiedy emocjonalitzm, a ściśle mówiąc, sentymentalizm 
zaczął przejawiać się w muzyce instrumentalnej, niejednokrotnie 
rezygnowano z przyrodzonych możliwości danego instrnmenlu 
w poszukiwaniu nowych form wyrazu. Skutkiem tego i w muzyce 
fortepianowej (przedtem jeszcze klawesynowej) rezygnowano z czyn¬ 
nika figuracyjnego na rzecz szeroko rozprowadzonej kantyleny. 
Przejawiło się to szczególnie wyraźnie w epoce romantycznej, na¬ 
stawionej na wydobycie maksimum ekspresji. U Chopina, kompo¬ 
zytora o wielkim ładunku emocjonalnym, przejawy takie należy 
uważać za zupełnie normalne. Dlatego też nic dziwnego, że nkninl 
połowa jego preludiów rezygnuje z formy figuracyjnej i wykorzy¬ 
stuje melodykę kantylenową. Jak wiemy, Chopin jako wykonawca 
szczególnie celował w prowadzeniu kantyleny, i to na tak trudnym 
dla osiągnięcia tego celu instrumencie, jakim jest fortepian. Dzięki 
temu wniknięciu w nowe możliwości wyrazowe fortepianu rozszerzył 
formę preludium, przekraczając w wielu wypadkach uświęconą tra¬ 
dycją jego budowęi. W rzeczywistości nie było by w tym njc szcze¬ 
gólnego, skoro się zważy, że budowa okresowa narzucała się wów¬ 
czas sama przez się, jako najczęściej stosowana zasada konstruk¬ 
cyjna. Ale w preludiach Chopina, właśnie na gruncie budowy okre¬ 
sowej, spotykamy się z nadzwyczaj bogatym zróżnicowaniem pro¬ 
blemów konstrukcyjnych. Każde niemal preludium tego rodzaju 
posiada jakiś szczegół wnoszący coś nowego do wypracowanej już, 
jakby się zdawało, formy. A zatem i preludia okresowe są 
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kopalnią nowych pomysłów konstrukcyjnych, nowych rozwiązań 
zagadnień formalnych. Niezmieniona pozostała tam tylko sama 
zasada, polegająca na przeciwstawieniu sobie dwóch energe¬ 
tycznie różnych, a jednak wzajemnie uzupełniających się zdań. 
Jeśli chodzi o formę okresową, to w preludiach spotykamy struk¬ 
tury od najprostszych do najbardziej skomplikowanych. Zacznijmy 
więc nasze rozważania od najprostszych Preludiów: A-dur i c-moll. 

W odróżnieniu od figuracyjnych linii melodycznych, nasla- 
wionych na płynność i nierozerwalność przebiegu, melodyka okre¬ 
sowa operuje częstymi cezurami, które powodują bądź wydłużenia 
rytmiczne końcowych dźwięków fraz czy zdań, bądź stają się przy¬ 
czyną stosowania w miejscach dystynkcyjnych pauz, celem jaśniej¬ 
szego podkreślenia rozczłonkowania. W najprostszych formach okre¬ 
sowych dochodzi jeszcze czynnik symetrii, który sprawia, 
że poszczególne odcinki posiadają jednakowe rozmiary, a nawet 
niekiedy jednakową strukturę motywiczną. Często dochodzi jeszcze 
parzysta ilość taktów w szeregowaniu symetrycznych współczyn¬ 
ników formy. Z takim przypadkiem spotykamy się w Prelu¬ 
dium A-dur. Podstawą jego jest fraza dwu taktowa, która konsekwent¬ 
nie'przenika cały utwór. Żeby się przekonać, jakimi drogami kroczy 
linia melodyczna, zacytujemy tym razem tylko samą melodię. 






Odseparowanie linii melodycznej ocl innych elementów zezwala 
na lepsze poznanie działania siły kinetycznej. Poszczególne łuki 
melodyczne, równoznaczne z frazami, zataczają tu szerokie kręgi, 
będące wyrazem ich przeciwstawnych właściwości energetycznych. 
Dzięki temu ten krótki utwór wykazuje wszystkie znamiona budo¬ 
wy okresowej. W nauce szkolnej przyzwyczailiśmy się do dość 
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schematycznego traktowania formy okresowej, zamykając następ¬ 
stwo poprzednika i następnika w schemacie 4 -f 4 lub 8 + 8. Postę¬ 
powanie takie nie jest oczywiście pozbawione racji bytu, chociażby 
dlatego, że większość struktur okresowych wykazuje takie ustosun¬ 
kowanie się współczynników ich budowy. Mimo lo za punkt wyj¬ 
ścia nic można brać kryteriów rozmiarowych, ale energetyczne, bo¬ 
wiem one wskazują na to, co jest istotne, to znaczy na właściwą 
dla struktury okresowej grę sił, przejawiającą się pod postacią na¬ 
pięcia i odprężenia przebiegu, skutkiem czego poprzednik otrzy¬ 
muje charakter pytania, następnik zaś odpowiedzi- W najprostszych 
formach okresowych, operujących symetrycznie ułożonymi frazami 
dwutaktowymi, taka gra sił odbywa się czasem na płaszczyźnie bar¬ 
dzo małej, gdzie wykładnikami przeciwstawnych energetycznie 
czynników stają się frazy. Z takim właśnie przypadkiem spotykamy 
się w Preludium A-dur. Już na przestrzeni czterotaktu zachodzi tam 
stosunek pytania do odpowiedzi. Fakt ten tłumaczy zarazem przy¬ 
czynę dość szerokiego wygięcia łuku melodycznego pomiędzy nie¬ 
którymi frazami. Ale struktura okresowa jest tylko pozornie prostą 
budową. Wraz z narastaniem linii potęgują się jej właściwości ener¬ 
getyczne, rozbudowują się wykładniki przeciwstawień, stając się 
współczynnikami budowy wyższego rzędu. Stąd powstaje 
zależność dalsza, mianowicie pomiędzy czterotaktami jako całościa¬ 
mi i wreszcie pomiędzy ośmiotaktami. Na lej zasadzie można wy¬ 
tłumaczyć łączność formy przebiegu melodycznego Preludium A-dur 
z formą ewolucyjną. Działający na całej przestrzeni przebiegu dwu- 
takt, zawierający w zasadlzie wszędzie jednakową strukturę moty- 
wiczną (mimo zmian interwałowych), staje się wyrazem rozwoju, 
poczętego z jednej podstawy melodycznej. Nawet zależność energe¬ 
tyczna, podkreślona dość wyraźnie w pierwszym czterotakcic, zo¬ 
stała tam av sposób ewolucyjny przeniesiona na płaszczyznę większą, 
jaką jest szesnastotakt. W ten sposób pogodził Chopin najprostszą 
formę okresową z formą ewolucyjną- 

Inny rodzaj najprostszego, okresowego przebiegu melodycznego 
reprezentuje Preludium c-moll. Wprawdzie i tu jednolitość moty- 
wiczna, oparta o ruch o charakterze spondeicznym, przenika cały 
utwór, ale rozkład sił jest odmienny. Odniosi się to zarówno do 
drobnoustroju formalnego jak i do archi tektoniki formy. Fraza dwu- 
taktowa w Preludium A-dur była zwrócona na zewnątrz jako jeden 
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ze (współczynników przeciwieństw energetycznych, tu natomiast 
krótka fraza jeclnotaktowa zawiera w sobie zamknięty proces 
energetyczny. Jej płaszczyzna jest jednak za mała, żeby mogła 
być wyrazem skończonego przebiegu okresowego. Przeciwnie, 
staje się środkiem służącym do upostaciowania głównych współ¬ 
czynników okresu, które zwolna narastają i opadają. Ma to ten 
skutek, że przeciwieństwa występują o wieje silniej niż poprzed¬ 
nio. Nagromadzone siły poprzednika (t- 1—4) są w Preludium c-moll 
tak duże, że skłaniają kompozytora do powtórzenia następnika 
(t. 5—8, 9—12). Dzięki temu powtórzeniu rozładowują się ostatecz¬ 
nie napięcia. Niemałe znaczenie posiada również różnica w kie¬ 
runku ruchu linii melodycznej, która w poprzedniku posiada ten¬ 
dencję do wznoszenia się, w następniku natomiast konsekwentnie 
opada. Współdziałają tam ponadto inne elementy, jak dynamika 
i harmonika, o czym będzie jeszcze mowa. 

Istotną cechą melodyki omówionych preludiów jest j e d u o ś ć 
m o t y w i c z n a i konstrukcyjna fr a z. Za utrzymaniem 
tej jedności przemawiały przede wszystkim krótkie rozmiary utwo¬ 
rów, to znaczy wytrzymałość samej płaszczyzny, na której realizuje 
się przebieg formy. Toteż nic dziwnego, że jeżeli chodzi o melody¬ 
kę kantylenową, to jedność taka panuje zazwyczaj w preludiach 
krótkich rozmiarów. Nie jest to oczywiście zasadą, od której Chopin 
nie odstępuje. Jak dowodzi Preludium d-moll, istnieją preludia 
dłuższe, gdzie dążenie do utrzymania jedności motyw;czncj jest 
wyraźnie podkreślone. Z drugiej strony można wskazać na stosun¬ 
kowo krótkie Preludia h-moll i G-dur, wykazujące dość urozmaiconą 
strukturę motywiczną. Zagadnienie jednolitości czy różnorodności 
w przebiegu linii melodycznej należy niewątpliwie do ważnych mo- 
mcnlów przy badaniu melodyki. Stąd więc postępując konsekwent¬ 
nie winniśmy rozpatrywać w dalszym ciągu preludia najbardziej 
jednolite pod względem motywicznym, aby następnie przejść do 
melodyki motywicznie różnorodnej. W tym względzie natrafiamy 
jednak na trudność z tego powodu, że zbyt wielka jednolitość mo- 
tywiczna prowadzi w niektórych preludiach do przełamania struk¬ 
tury okresowej, wobec czego bylibyśmy zmuszeni do zboczenia 
z wytkniętej drogi w naszych rozważaniach nad typowymi przeja¬ 
wami struktury okresowej w melodyce Preludiów Chopina. Ale to 
nie oznacza jeszcze, że odstąpiliśmy od systematycznego przed- 
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stawiania zjawisk przejawiających się na gruncie tego elementu. 
Już sam fakt, że nadal będziemy zajmowali się strukturą okresową 
zezwoli nam na ciągłość w rozważaniach. Rzecz jednak w tym, że 
chwilowo pominiemy z przedstawionego wyżej powodu niektóre 
motywicznie jednolite preludia i przejdziemy do preludiów bar¬ 
dziej urozmaiconych motywicznie. 

W Preludium c-moll stwierdziliśmy rozszerzenie procesu ener¬ 
getycznego, charakterystycznego dla prostej formy okresowej. Pow¬ 
tórzenie następnika zostało tam spowodowane dążeniem do całko¬ 
witego niemal rozładowania napięć istniejących w poprzedniku. 
Mimo pokrewieństwa motywicznego pomiędzy poprzednikiem a na¬ 
stępnikiem, dość ostro zarysowywały się tam przeciwieństwa ener¬ 
getyczne. W dłuższych przebiegach melodycznych proces ten odby¬ 
wa się na większej przestrzeni, w rezultacie czego współczynniki 
przejawów energetycznych formy okresowej wykazują większe roz¬ 
miary. Dla podkreślenia przeciwieństw występuje zazwyczaj kon¬ 
trast motywiczny, jak to wykazuje Preludium As-dur: 


XXV PRZYKŁAD, t- 3—34: 



Ale i w tym przykładzie nie brak dowodów na jednolitość 1110 - 
lywiczną przebiegu. Dowodzi tego odcinak do t. 18 włącznie. Trak¬ 
tując sprawę powierzchownie, odcinek ten można by uznać za nor¬ 
malny okres, posiadający schemat 8 -j- 8 = a -f- a. Nic bez zna¬ 
czenia w tym wypadku byłoby zakończenie pierwszego ośmiotaktu 
na dominancie górnej, drugiego zaś na tonice. A gdy do tego do:la- 
my, że drugi ośmiotakt różni się. od pierwszego dynamiką, wówczas 
przyjęcie budowy okresowej nie powinno nastręczać żadnych trud- 
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no.ści. Zresztą według zasad nauki szkolnej o formach muzycz¬ 
nych tylko taka interpretacja jest tu możliwa. Inaczej natomiast 
przedstawia się sprawa, gdy problem melodyki rozpatrujemy ze 
stanowiska przebiegu formy i jej właściwości energetycznych. Mimo 
półkadencji na dominancie górnej nie można by twierdzić, że po¬ 
między pierwszym ośmiotaktem a drugim zachodzi wyraźny kon¬ 
flikt, przeciwstawienie. Całość wykazuje raczej jednolitość pod 
względem energetycznym, i to szczególnie w przebiegu melodycz¬ 
nym. Właściwe przeciwstawienie występuje dopiero od t. 19, gdzie 
zjawia się nowa struktura motywiczna i większa ruchliwość w roz¬ 
wijaniu linii melodycznej. Wprawdzie początkowo zachodzi raczej 
spotęgowanie napięcia, jednak końcowy etap przebiegu melodycz¬ 
nego (od t. 28) świadczy* że nastąpił proces rozładowania. Szcze¬ 
góły powyższe prowadzą nas do bardziej złożonej struktury okre¬ 
sowej wyższego rzędu, gdzie współczynnikami budowy stają się 
odcinki o wiele dłuższe niż w przypadkach prostych. Nie stoi tu 
na przeszkodzie możliwość interpretacji pierwszego odcinka sze- 
snastotaktowego jako okresu, ponieważ najistotniejsze przejawy 
budowy okresowej mianowicie powstanie konfliktu i jego zażegna¬ 
nie, występuje na większych płaszczyznach. W toku Prelu¬ 
dium As-dur znajdujemy dowód, że czymś as Lotnym jest przeciwsta¬ 
wienie energetyczne, a nie prosta formuła algebraiczna. Dlatego też 
już po powtórzeniu pierwszego ośmiotaktu przechodzi kompozytor do 
przeciwstawienia mu nowego odcinka (t. 35—41. 42—91), po któ¬ 
rym znowu następuje powrót początkowego okresu. Gdy rozpatru¬ 
jemy całość przebiegu melodycznego w Preludium As-dur, z łatwo¬ 
ścią spostrzegamy wpływ fazowego rozprzestrzenienia się_ linii me¬ 
lodycznej, co może przypominać rondowe ujęcie. Oczywiście nie 
może tu być mowy o formie ronda- W tym wypadku oddziaływa je 
raczej pierwotny typ formy r preludium, co jest łatwe do wytłumacze¬ 
nia. Niemniej jednak, gdy weźmiemy pod uwagę proporcje rozmiaro¬ 
we poszczególnych odcinków, wówczas skłonność do trzyczęściowości 
(vyjdzic wyraźnie na jaw. Szczegół ten jest ważny, zwłaszcza w sze¬ 
rzej rozbudowanych strukturach okresowych, gdzie powrót do czę¬ 
ści pierwszej przy^ końcu utworu otrzymuje znaczenie ostatecznego 
przezwyciężenia powstałych konfliktów. 

Szerzej rozwinięta okresowość występuje jeszcze jaśniej w Pre¬ 
ludium Des-dur. Jest tam jasno zarysowana trzyczęściowość zarów¬ 
no w ujęciu całości jak i niektórych części. Niezmiernie charakte¬ 
rystyczna jest zwłaszcza część pierwsza. 


i? 
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XXVI PRZYKŁAD, t. 1—27: 



I tu spotykamy się z .podobnym zjawiskiem jak w Prelu¬ 
dium As-dur, to znaczy z powtórzeniem początkowego odcinka melo¬ 
dycznego. Ale w tym przypadku niema już wątpliwości co do znacze¬ 
nia konstrukcyjnego tego odcinka w budowie okresowej. Podczas gdy 
poprzednio stałe pulsowanie fraz dwutaktowych oraz zakończenie 
pierwszego ośmiotaktu na dominancie gó nej było wyrazem pewnej 
fluktuacji energetycznej i mogło stanowić podstawę dla interpreta¬ 
cji szesnaśtotaktu w sensie okresu, to obecnie znika już jasne roz¬ 
członkowanie na oddzielne frazy dwutaktowe, a zakończenie oby¬ 
dwóch zdań czterotaktowych spoczywa na tonice. Zachodzi tu za¬ 
tem proste powtórzenie- które nic jest w stanie spowodować napięć 
przejawiających się pomiędzy poprzednikiem a następnikiem. Po¬ 
trzebne przeciwstawienie występuje dopiero od l. 8/9, gdzie zjawia 
się nowy materiał motywiczny* Powstają wówczas napięcia, które, 
podobnie jak w Preludium As-dur, potęgują się wskutek zastoso¬ 
wanych tam progresji. Dlatego następnik ten nie tworzy odpręże¬ 
nia. Szczegół powyższy pozostaje w sprzeczności z poprzednią tezą, 
dotyczącą przejawów energetycznych w budowie okresowej. Sprze¬ 
czność ta jest jednak pozorna, mogąca wynikać tylko ze schema¬ 
tycznego traktowania zagadnień formalnych. W omówionych pre¬ 
ludiach A-dur i c-moll przebieg melodyczny odbywał się na prze¬ 
strzeni krótkiej, wobec czego musiał kompozytor tak rozłożyć pro¬ 
ces energetycznego rozwoju formy, żeby główne współczynniki 
przejawów energetycznych mogły się pomieścić w tych małych 
ramach. Stąd stosunek podstawowych współczynników energetycz- 
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nychi występujących pud postacią napięcia i odprężenia, pokrywa 
się ściśle ze współczynnikami prostej formy okresowej. Ale już 
w Preludium As-dur stwierdziliśmy, że odcinek, który określiliśmy 
jako następnik, wykazuje sporą dozę napięć, co wypływało ze sto¬ 
sunkowo małych napięć w odcinku poprzednim. Obecnie, na skutek 
zakończenia dwóch pierwszych czterotaktów na tonice, sytuacja 
staje się jeszcze jaśniejsza, bowiem te napięcia, które zostały 
spowodowane parabolicznym wygięciem linii melodycznej, znalazły 
ujście w rozładowaniu tonikalnym. Dlatego też nowy odcinek prze¬ 
biegu melodycznego otrzymuje zadanie powodowania napięć, dlate¬ 
go napięcia opanowują następnik jako nieunikniona konieczność 
dla realnego przejawienia się sił biologicznych utworu. To przesu¬ 
nięcie energetyczne wywołuje dalszy skutek. Ponieważ napięcia wy¬ 
magają rozładowania, przeto powtarza kompozytor odcinek pierw¬ 
szy, który z uwagi na swe właściwości odprężeniowe do tego dobrze 
się nadaje. I tu dochodzimy do genezy trzyczęściowej formy 
okresowej, z zarysami której spotkaliśmy się już w Preludium As-dur. 
Toteż jeszcze raz zaznaczam: f o r m a okreso wa, z w ł a s z- 
c z a r o z b u d o w a na jest b a r d z i ej s k o m p 1 i k o w a- 
n ą strukturą niż to wydawało się dotychczas. N i e 
rn oż na jej zmieścić w jakiś stały schema t, d o k t ó- 
r e go dało b y s i ę sprowadzić wszystkie' ut w o r y 
posiadające budowę okreso w ą. 

Rezultatem projekcji opisanej gry sił na całą przestrzeń utworu 
jest wielka forma trzyczęściowa z kontrastującą częścią 
środkową. Wówczas melodyka staje się jednym z czynników przy¬ 
czyniających się do podkreślenia kontrastu. Nie zawsze jednak 
część środkowa staje się odbiciem zaistniałych już stosunków ener¬ 
getycznych. Wypływa to z tego, że część ta nie tylko powoduje pow¬ 
stawanie napięć, rozprzestrzeniających się na duże płaszczyzny 
(aczkolwiek formalnie wykazują one normalne następstwo poprzed¬ 
ników i następników), ale jednocześnie przygotowuje ostateczny, 
generalny, architektoniczny proces rozładowania. Wspaniałe takie 
przygotowanie znajdujemy w Preludium Des-dur. Dążenie do od¬ 
prężenia wywołuje zmiany w melodyce, w strukturze jej linii, która 
rezygnuje z rozwijania szerokich łuków melodycznych i operuje 
coraz częściej formułami umiejscowionymi w jednym poziomie, 
u* 
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XXVII PRZYKŁAD 



Również powrót do pierwotnego ujęcia melodycznego nie do¬ 
konuje się mechanicznie, ale podlega prawom energetyki formalnej. 
W .związku z tym został tam wyeliminowany odcinek powodujący 
napięcia a pierwotny rozwój linii melodycznej przerwany {t. 81) 
na korzyść wychylenia, prowadzącego prosto do zakończenia: 



Takie traktowanie struktury melodycznej .stawia w specjalnym 
świetle trzyczęściową formę okresową, zwłaszcza jej część ostatnią. 
Powrót nie jest tam tylko pojednaniem, ostatecznym rozwiązaniem 
konfliktów- ale równocześnie unicestwianiem się, rozpływaniem 
w przestrzeni. 

Jeżeli chodzi o ogólny typ struktury, to do Preludium Des-dur 
zbliżone jest Preludium Fis-dur. Obydwa te utwory reprezentują 
najhardziej idealny typ melodyki kantylenowej oraz wykazują za¬ 
stosowanie trzyczęściowej formy okresowej. W szczegółach jednak 
zachodzą pewne różnice, dotyczące rozwoju linii melodycznej w po¬ 
szczególnych częściach i traktowania części trzeciej. W pierwszej 
części Preludium D es-diu r przebieg formalny linii melodycznej do¬ 
konywał się na zasadzie antytezy, przeciwstawienia. W Prelu¬ 
dium Fis-dur natomiast spotykamy się ze zjawiskiem rozwijania na¬ 
stępnika z poprzednika, tak że ten drugi współczynnik budowy 
okresowej zjawia się jako naturalne przedłużenie myśli począt¬ 
kowej: 
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XXIX PRZYKŁAD, t. 1—20: 


Lento 




Bez znaczenia są tu proporcje rozmiarowe 4 -j- 3, skoro prze¬ 
bieg otrzymuje pełne zaokrąglenie. To działanie czynnika ewolucyj¬ 
nego jest szczególnie ważne chociażby dlatego, że pozostawia on 
wymowny ślad na kształcie linii melodycznej. Oto w następniku 
następuje znaczne wygięcie luku melodycznego w odróżnieniu od 
trzymającej się jednego poziomu, a nawet jednego dlźwięku (ais), 
linii poprzednika. Ewolucyjne nastawienie zaważyło poza tym na 
dalszym kształcie formalnym linii, prowadząc z jednej strony do 
posługiwania się środkami wariacyjnymi, z drugiej zaś do nowego 
rozwijania, w rezultacie czego linia staje się coraz dłuższa. 

Przebieg melodyczny części pierwszej Preludium Fis-dur na¬ 
leży oczywiście rozpatrywać również ze stanowiska formy okreso¬ 
wej wyższego rzędu, bowiem dopiero wówczas można zdać sobie 
sprawę z różnicy zachodzącej pomiędzy przebiegiem melodycznym 
obydwóch utworów. YV Preludium Fis-dur zamiast antytetycznego 
stosunku współczynników formy okresowej występuje zależność 
e w o 1 ii c y j n a, wobec czego można tu mówić o dwóch fazach 
przebiegu formalnego linii melodycznej. Skutkiem tej dwufazowej 
zależności zbędne okazało się powtórzenie pierwszego odcinka. 
Przy końcu fazy drugiej dokonuje się tam zupełnie wyraźny proces 
odprężenia, co znalazło swój wyraz w zastosowaniu dodatkowej fra¬ 
zy kadencyjnej (t. 18— 120 )- Ta dwufazowość, schodząca się ze struk¬ 
turą okresową wyższego rzędu, znalazła odbicie w przebiegu melo¬ 
dycznym. Podczas gdy w następniku prostego okresu melodia wzno¬ 
siła się, to w tym samym współczynniku fazy drugiej posiada wy¬ 
raźnie tendencje do opadania, będącego wykładnikiem odprężenia. 
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Charakter odprężeniowy następnika fazy drugiej sprawił, że przy 
powrocie części pierwszej jako ostatniej ograniczył się kompozytor 
do tego właśnie współczynnika formy, co spowodowało skrócenie 
części wyjściowej. Zjawisko skrócenia zbliżałoby więc formę Pre¬ 
ludium Fis-dur do Preludium Des-dur. A jednak w interesującym 
nas utworze zachodzi inne rozwiązanie problemu trzyczęściowej 
formy okresowej. W końcowym stadium utworu, a ściślej mówiąc, 
w jego zakończeniu, spotykamy się ze sy ntetyzac ją materiału 
motywicznego. Polega ona na wykorzystaniu tam głównego zwrotu 
melodycznego drugiej części utworu- 

Przejawy ewolucyjne, tak charakterystyczne dla melodyki figu- 
racyjnej, nie tylko zostawiły ślad w Preludium Fis-dur. O wiele 
jaśniej występuje to w Preludium h-inoll, przede wszystkim w jego 
pierwszym odcinku, noszącym na sobie ślady struktury trzyczę¬ 
ściowej: 
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I tu następnik jest wynikiem ewolucyjnej projekcji sił zawar¬ 
tych w poprzedniku, zwłaszcza w jego pierwszym motywie, składa¬ 
jącym się z czterech szesnastek i jednej ćwierci. I jeszcze jeden 
szczegół jest tu ważny z uwagi na typ melodyki kantylenowej. 
W odróżnieniu od poprzednio poznanych fraz dwutaktowych- któ¬ 
rych zakończenia zawierały dłuższe wartości rytmiczne i stanowiły 
pewną zaokrągloną całość, obecnie stwierdzamy zjawisko odmienne, 
mianowicie zmniejszenie wartości rytmicznych w zakończeniach 
fraz, tak że właściwy ductus, względnie siła melodyczna, znajduje 
ujście na początku frazy następnej. Po rozpatrzeniu melodyki figu- 
racyjnej nie jest to dla nas zjawisko nowe, niemniej jednak godne 
uwagi na gruncie melodyki kantylenowej. Również ostatni odcinek 
zacytowanej trzyczęściowej linii melodycznej niezupełnie odpowia¬ 
da takiej strukturze w Preludium Des-dur. Zadaniem części trzeciej 
bynajmniej nie jest odprężenie, lecz dalszy rozwój, a nawet spe¬ 
cjalne wyodrębnianie motywu czołowego (t. 13-—14). Toteż właści¬ 
we odprężenie architektoniczne, a przede wszystkim jego proces, 
dokonuje się w ruchu opadającym melodii w drugiej części utworu 
i znajduje ostateczną swą realizację w nawiązaniu do frazy po¬ 
czątkowej. 

W len sposób zbliżyliśmy się do formy okresowej, zrywającej 
z pojęciem trzyczęściowpści. Nawiązanie do początku, w T Prelu¬ 
dium h-moll nie może być pod żadnym pozorem uważane za dążenie 
do utrzymania trzyczęściowości. Jest to tylko przejaw zamknięcia 
utworu identycznym materiałem motywicznym na wzór syntetycz¬ 
nego- repryzowego ujęcia Preludium Fis-dur, gdzie pojawiający się 
materiał drugiej części utworu działał jako reminiscencja. 

Istnieją preludia o melodyce kantylenowej, której przebieg for¬ 
malny nie nawiązuje do początku utworu. Melodie takie tylko z sa¬ 
mego początku wykazują prostą strukturę okresową, jak to np. 
widzimy w Preludium G-dur i B-dur, w dalszym jednak przebiegu 
zrywają z motywiką początkową. Charakterystyczne dla tych utwo¬ 
rów jest to, że melodyka współdziała z figurowanym towarzy¬ 
szeniem harmonicznym, które w pewnych miejscach utworu, 
a zwłaszcza w zakończeniu- opanowuje sytuację, stając się podsta¬ 
wowym czynnikiem tektonicznym. Dzięki Cguracji utwór zyskuje 
na jednolitości, aczkolwiek kantylena jest tam przytłoczona elemen- 
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tem figuracyjnym. I w tym wypadku czynniki ewolucyjne pozostają 
na usługach formy, chociaż nie dotyczą samej melodyki. 

3. Mieszane typy melodyki oraz melodyka płaszczyznowa 

W toku naszych rozważań nad melodyką Chopina wyszliśmy 
od jednolitości motywicznej linii melodycznej, jednolitości, która 
w szczególnie wyraźny sposób przejawiła się w melodyce figli ra- 
cyjnej. Następnie przeszliśmy na grunt melodyki kantylenowej, 
gdzie zwolna można było stwierdzać kontrasty motywiczne, w końcu 
znowu spotkaliśmy się z typem melodyki przynajmniej dążącym do 
jednolitości. W ten sposób zamyka stopniowo krąg zagadnień struktu¬ 
ralnych nad melodyką. 

Obecnie przechodzimy do tego typu melodyki, w którym dąże¬ 
nie do jednolitości motywicznej występuje szczególnie wyraźnie. 
Najpierw zajmiemy się wypadkiem, gdzie zjawisko lo przejawia 
się na przestrzeni dłuższej, w toku przebiegu linii melodycznej w ca 
łym utworze. Mam tu na myśli Preludium d-moll: 
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Powyższy przykład aż <lo I. .‘{‘5. może wzlmdzić zdiziwicire że 
widzimy tam jakiś nowy typ melodyki — oczywiście jeśli abstrahuje¬ 
my od struktury interwałowej linii melodycznej, opartej w niektó¬ 
rych miejscach na pochodzie dźwięków stanowiących trójdźwięk. 
Jasno jest tu bowiem zarysowana budowa okresowa, przejawiająca 
się w dwóch fazach, raz na tonicc, drugim zaś razem na mollowej 
dominancie górnej. Mimo to już w tej okresowej strukturze spoty¬ 
kamy szczegóły, przypominające żywo pewne zjawisko, z któ¬ 
rym zetknęliśmy się na gruncie melodyki 1'iguracyjnej. Dotyczy ono 
d y n a m i c z n e g o działania o r n a m e n t u, występującego 
tym razem w postaci pochodu gumowego. Ale szczegół ten nie jest 
jeszcze najważniejszy. Poza tym wyodrębnia się motyw czołowy, tak 
że następnik- biorący swój początek z materiału motywicznego po¬ 
przednika przekształca jego pierwszy motyw. Do tego dołącza się 
jeszcze transpozycja materiału tematycznego do dominanty górnej, 
co występuje dość często w utworach ewolucyjnych epoki generał- 
basowej, aczkolwiek transpozycja ta nie jest tam do tego stopnia 
ścisła jak u Chopina. Dzięki transpozycji przebieg melodyczny zy¬ 
skuje lia jednolitości motywicznej, charakterystycznej właśnie dla 
form ewolucyjnych. Ostatecznie nie ma tu jeszcze wielkiej prze¬ 
szkody, abyśmy linię melodyczną aż do t. 33 uznali za przebieg okre¬ 
sowy wyższego rzędu- w którym transponowany temat do domi¬ 
nanty górnej stanowi energetyczne uzupełnienie odcinka pierw¬ 
szego. Nie trzeba być jednak zbyt wnikliwym obserwatorem, aby 
się przekonać, że tego rodzaju ujęcie niezupełnie pokrywa się z pod¬ 
stawowymi założeniami energetyki formy okresowej, że działa tam 
już inna siła, która prowadziła do m o n o t e m a t y c z n e j for- 
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my s o n a t o w ej 18 ). A więc znowu spotykamy się z ciekawym- 
nowym przypadkiem k r z y ż o w a n i a się formy okresowej z inny¬ 
mi formami, tym razem z formą ewolucyjną i monotematyczną 
formą sonatową. Jak wykazuje dalszy przebieg linii, czynnik ewo¬ 
lucyjny wzbiera coraz bardziej na sile, motyw czołowy opanowuje 
na pewnej przestrzeni sytuację, by w końcu rozpłynąć się w figura- 
cjach i ornamentach różnego rodzaju: gamowych, akordowych i uję- 
tych swobodnie. Mimo nawiązania do tonacji zasadniczej i do po¬ 
czątkowego przebiegu melodycznego, nie ma tu już mowy o okreso¬ 
wej strukturze trzyczęściowej typu A— B—A. Najlepszym świade¬ 
ctwem tego jest właśnie melodyka, gdzie pierwotny materiał tema¬ 
tyczny rozpłynął się w figuracjach i ornamentach. 

Rozważania powyższe nad melodyką Preludium d-moll wyka¬ 
zały, że sposób rozprzestrzeniania się linii melodycznej w całym 
przebiegu utworu wychodzi już poza ramy prostej formy miniatu¬ 
rowej, że krzyżuje się tam struktura okresowa ze strukturą form 
szerzej zakrojonych, mianowicie sonaty monotematycznej, w rezul¬ 
tacie czego w toku przebiegu linii melodycznej znika okresowość na 
rzecz czynnika figuracyjnego. Z podobnym przypadkiem spotykamy 
się ponadto w Preludium cis-moll op. 45. Wprawdzie utwór rozpo¬ 
czyna się odcinkiem niefiguracyjnym, odcinek ten jednak nie 
wpływa na jakość przebiegu formalnego melodyki w całości utworu, 
stanowiąc raczej rodzaj wstępu. Całość utworu natomiast jest bogato 
przetkana figuracją, która tym razem uzupełnia się z przebiegiem 
melodycznym. Skoro w tym miejscu zwracamy uwagę na melodykę 
Preludium cis-moll, to tylko dlatego, że zawiera ona frazy melo¬ 
dyczne o właściwościach kantylenowych. Dla zorientowania się 
w strukturze tej melodyki niech posłuży następujący odcinek z tego 

Preludium. 
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18 ) w przebiegu Preludium d-moll wydziela Leichtentritt (op. cit. 
str. 175) aż 4 części z kodą. interpretując całość w sensie „wariantu trzyczę¬ 
ściowej formy pieśni A—B—A". Oczywiście jest to bardzo powierzchowne 
traktowanie problemu formalnego, mało mające wspólnego z istotnym stanem 
rzeczy. 
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Operowanie motywem czołowym, splecionym z figuracjfp która 
decyduje o ciągłości nie tylko przebiegu formy, ale również i me¬ 
lodii, ma w sobie coś z techniki przetworzeni o w (> j kla¬ 
sycznej formy sonatowej. 

Także ostatni odcinek przebiegu melodycznego nawiązuje do wiel¬ 
kich form klasycznych. Wskazuje na to fakt, że po zapoczątkowa¬ 
niu ropryzy, względnie pseudo - rep ryzy, przebieg kantylenowy 
wpada w figuracyjną cadenzę na wzór koncertów lub niektórych 
sonat. Cadenza ta kończąc się na akordzie kwartsekstowym pro¬ 
wadzi poprzez figurację i motyw czołowy do zakończenia. 

1 melodykę Preludium g-moll można zaliczyć do typu przejścio¬ 
wego pomiędzy melodyką kantylenową a figuracyjną. O charak¬ 
terze przejściowym decydują rytmy uzupełniające oraz szybkie 
tempo, dzięki czemu utwór cechuje jednostajny ruch, podobnie jak 
w preludiach typowo figuracyjnych. Nie można tu pominąć 
rozczłonkowania, które nastawione jest na symetryczny układ od¬ 
cinków, i to zarówno w początkowej fazie utworu jak i w dal¬ 
szym jego toku. Ten symetryczny układ fraz i odcinków dowodzi 
niedwuznacznie oddziaływania struktury okresowej, aczkolwiek 
nie wszystko tam odpowiada jej właściwościom. Mam tu na myśli 
zakończenia fraz i zdań oraz sposób przejścia jednych w drugie. 
W odróżnieniu od typowych struktur okresowych, gdzie poszcze¬ 
gólne frazy i zdania były jednostkami zaokrąglonymi i posiadały 
w swoim zakończeniu wydłużenia rytmiczne, następstwo tych 
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współczynników przebiegu formalnego jest ujęte w ten sposób, że 
zakończenie frazy lub zdania staje się początkiem odcinka następ¬ 
nego. I ten szczegół wskazuje na pokrewieństwo z rozczłonkowa¬ 
niem figuracyjnej linii melodycznej. 

W zakończeniu naszych rozważań nad melodyką Preludiów 
pragnę zwrócić uwagę jeszcze na kilka szczegółów specjalnych, 
występujących w Preludiach E-dur 5 a-moll i e-moll. Melodyka Pre¬ 
ludium E-dur pozornie mogłaby nie zwracać na siebie szczególnej 
uwagi chociażby dlatego, że przebieg melodyczny odbywa się w ra¬ 
mach prostego schematu 4+4+4. Również występująca tam w po-' 
szczególnych odcinkach struktura paraboliczna linii nic jest dla nas 
czymś nowym. Tak wygląda sprawa, gdy problem melodyki rozpa¬ 
li ujemy w oderwaniu od czynników rytmicznych, a zwłaszcza ago» 
gicznych. 

W preludiach, utrzymanych w tempach powolnych, stwierdzi¬ 
liśmy najbardziej typowe struktury okresowe. Nawet przy zastoso¬ 
waniu stałych rytmów, jak np. w Preludium A-dur lub c-moll, wy¬ 
odrębniały się poszczególne frazy dwutaktowe lub jednotaktowe. 
Każda laka fraza stanowiła zaokrągloną melodycznie jednostkę, 
fstąd nie było lam zazębienia się fraz, gdzie koniec i początek scho¬ 
dziłby się na jednym i tym samym dźwięku. Przyjrzyjmy się z kolei 
jak wygląda forma przebiegu melodycznego w Preludium E-dur: 
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Wszystko jest tam nastawione na płynność przebiegu, podobnie 
jak to miało miejsce w formach ewolucyjno-figuracyjnycb 19 ). Me- 


19) Do Preludium E-dur zbliża się pod tym względem Preludium h-moll. 
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lodyka płynie jakby bez oddechu, powtarzające się rytmy nie są 
zaokrągleniem fraz, ale czynnikiem pomocniczym i przeciwstawia¬ 
jącym się partykulacji drobnoustroju formalnego. Szczegóły powyż¬ 
sze wystarczą chyba do zdania sobie sprawy z różnicy zachodzącej 
pomiędzy melodyką preludiów okresowych w powolnych tempach, 
a Preludium E-dur. 

W Preludiach a-moll i e-moll spotykamy się z nowym proble¬ 
mem. Nie występuje tam w pełnym znaczeniu melodyka okresowa, 
lecz specjalny rodzaj melodyki kantylenowej, którą Mersmnnn 20 ) 
nazywa melody k;ą p łaszcz y z n o w ą. Cechy tej melodyki 
występują szczególnie wyraźnie w Preludium a-moll, gdzie poszcze¬ 
gólne odcinki przebiegu melodycznego, odseparowane długimi pau¬ 
zami od siebie, układają się na różnych kondygnacjach wysokości, 
jakby płaszczyzny, zajmując każdorazowo większą lub mniejszą 
przestrzeń, a niekiedy załamując się nawet przy pomocy przenie- 
sienia progresyjnego tylko pewnej części odcinka, jak to widzimy 
w zakończeniu utworu. Struktura płaszczyznowa melodyki w I le 
ludium e-moll nie operuje pauzami jako czynnikami dystynkcyjny¬ 
mi. Na miejsce ich pojawia się stagnacja melodyczna’ która sprawia, 
że przebieg melodyczny zatrzymuje się na dwóch pon tai żujących 
się dźwiękach (h-c, a-h, e-fis): 
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2() ) Hans Mersmaan, Angewandte Musikaesthetik. Berlin 1926, 
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To ograniczenie rudni melodycznego do minimum jest właśnie 
jedną z charakterystycznych cech płaszczyznowej melodyki Prelu¬ 
dium e-molł. Na jej klasyfikację nie wpływają dość znaczne wygię¬ 
cia łuku melodycznego, który należy uważać za środek wyżywania 
się umiejscowionej siły melodycznej. O drugorzędności tektonicznej 
tych łuków świadczy chociażby taki szczegół, że występują one 
przede wszystkim jako czynniki pośredniczące pomiędzy głównymi 
etapami przebiegu linii melodycznej. 

* * * 

Rozdział niniejszy, poświęcony melodyce, nie obejmuje wszyst¬ 
kich zjawisk i zagadnień- które należało by poruszyć w związku 
z tym elementem. Ta niekompletność, będąca wyrazem jednostron¬ 
ności w naszych rozważaniach, wypływa z tematu pracy, odnoszą¬ 
cego się wyłącznie do problemów formalnych. Z tego też powodu 
i kolejność omawianych zagadnień była inna niż by to mogło wyni¬ 
kać z potrzeby systematycznego omawiania zjawisk w wypadku, 
gdyby chodziło o wszechstronne przedstawienie wyłącznic tylko 
melodyki. Nie bez znaczenia okazał się tu sposób traktowania za¬ 
gadnień formalnych, zrywający z ujmowaniem statycznym na ko¬ 
rzyść uchwycenia ruchu linii melodycznej na przestrzeni całej for¬ 
my. Spowodowało to pewne trudności w systematycznym przedsta¬ 
wieniu zjawisk, ale zezwoliło na wykrycie przenikania się różnych 
założeń konstrukcyjnych w obrębie jednego i tego samego przebiegu 
formalnego. Przy tej okazji poznaliśmy nadzwyczajne bogactwo 
środków melodiotwórezych oraz wykazaliśmy, że melodyka niemal 
każdego preludium Chopina posiada jakieś specyficzne cechy. 
Jednocześnie poznaliśmy jak element melodyczny bierze udział 
w kształtowaniu się formy, tzn- jaką wykazuje siłę formotwórczego 
działania. A siła ta bynajmniej nie jest mała. Dowodzi tego fakt, że 
już obecnie, po omówieniu tylko melodyki, możemy już w najogól¬ 
niejszym zarysie orientować się w problemach formy. Melo¬ 
dyka stanowi przeto wstęp do dalszych poszukiwań w tym kie¬ 
runku. Dotychczasowe nasze spostrzeżenia okażą się pomocne, 
wówczas, kiedy badając inne elementy będziemy schodzić w coraz 
to głębsze złoża formy. 
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ROZDZIAŁ II 


Harmonika jako współczynnik formy 

Przeważająca ilość dotychczasowych prac, poświęconych har¬ 
monice niektórych kompozytorów, rozpatruje środki harmoniczne 
w sposób izolowany, niezależnie od innych elementów dzieła mu¬ 
zycznego, przy czym najczęstszym zjawiskiem jest brak korelacji 
pomiędzy używanymi środkami a przebiegiem formalnym. W na¬ 
stępstwie tego powstają nieprzezwyciężalne nieleedy trudności 
w wykazywaniu roli ) jaką spełniają środki w utworze i jak dalece 
wpływają na jego wyraz. Nie jest to jednak jedyne niedomaganie 
towarzyszące temu izolowanemu sposobowi rozpatrywania proble¬ 
mów harmonicznych. Nieuwzględnianie przejawów formalnych 
grozi jeszcze poważniejszym niebezpieczeństwem. Zamyka drogę 
przed wgłębianiem się w zagadnienia logiki hnrnioniczn o j 
i tym samym nie dopuszcza do sprawdzenia celowości użytych środ¬ 
ków, do zdania sobie sprawy czy zostały one wprowadzone w spo¬ 
sób właściwy, czy też nie. Korelacja przebiegu formalnego z harmo¬ 
niką jest szczególnie ważna w systemie harmoniki funkcyjnej, gdzie 
o przejawianiu się treści harmonicznej decydują stosunki pomiędzy 
akordami. Stosunki takie nie powstają jednak w sferze abstrakcji, 
ale na gruncie realnego przebiegu formalnego, choćby najmniej¬ 
szego. Stąd podstawą logiki harmonicznej w systemie funkcyjnym 
jest k a d ! e n c j a, będąca jednocześnie pewnym przebiegiem 
formalnym. Jak się nic trudno domyśleć z tego wyjaśnienia, 
pod kadencją nic rozumiem wyłącznie tylko fdimiły zakończe¬ 
niowej, ale również — i to przede wszystkim — pewien zaokrą¬ 
glony twór melodyczno - harmoniczny (a więc zawierający okre¬ 
śloną strukturę rytmiczną, nieliczną i harmoniczną), do którego 
można sprowadzić mniejsze lub większo odcinki utworu, nic wyłą¬ 
czając nawet całego przebiegu jego formy. W naszym przypadku 
należeć tu będą współczynniki budowy okresowej (poprzednik — 
następnik) i figuracyjno-cwolucyjnej (fazy) jak też i plan harmo¬ 
niczny całego preludium. 

Chcąc przedstawić w sposób systematyczny środki harmo¬ 
niczne 21 ), zjawiające się na przestrzeni formy, należało by wyjść 

W pracy niniejszej posługuję się nomenklaturą i symbolika Hermanna 
Erpfa (Studien zur Harmonite und Klangtechnik der neueren Musik. Lipsk 
1927), którą w miarę potrzeby rozbudowuję. 
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od najprostszej kadencji, powiedzmy typu +T +T D f D+ 4T. 
Kompozytorzy jednak rzadko ograniczają się do tak prostych środ¬ 
ków, w obrębie zaś całego przebiegu formy ograniczenie takie, które 
byłoby wyrazem ubóstwa, należy dó bardzo rzadkich zjawisk 
w muzyce artystycznej. Pozostaje to w związku z tym, że z a s a d- 
n i c z e wyznaczniki funkcyjne, +T, D + i D+, nie mogą 
jeszcze uwydatnić wszystkich ważnych cech harmoniki funkcyjnej, 
gdzie związki tonikalne i dominatowe przejawiają się również 
w o d n i e s i c n i a c h paralelnyc h, p r o w a dzących i w y ż- 
sżego rzędu. Wiele z tych odniesień bynajmniej nie należy do 
środków skomplikowanych. Powstawały one wraz z systemem funk¬ 
cyjnym, stając się, na równi z wyznacznikami zasadniczymi, wy¬ 
kładnikami siły działania funkcyjnego, to znaczy tego specyficzego 
stylu harmonicznego, który w odróżnieniu od modalizmu rozszerzył 
znacznie zasól) materiału dźwiękowego i możliwości konstrukcyjne 
nkordyki. T choć przez długi okres czasu utrzymują się w systemie 
funkcyjnym skale jako czynnik współdziałający z odniesieniami funk¬ 
cyjnymi, mimo to podstawa skalowa jest tam już od samego początku 
czymś innym niż w systemie modalnym (mam tli oczywiście na my¬ 
śli system czysty bez akcydencyj). W harmonice funkcyjnej nato¬ 
miast materiał skalo wy ulega rozszerzeniu, przy czym granica tego 
rozszerzenia sięga aż do skali chromatycznej włącznie, iak tego do¬ 
wodzi ostatni etap rozwoju tego systemu. Toteż nic dziwnego, że już 
w najprostszych przebiegach harmonicznych spotykamy się ze środ¬ 
kami, wykraczającymi poza obręb materiału wyznaczonego skalą. 
Z tego przeto powodu już dość wcześnie musimy uwzględniać tc 
środki, traktując je jako czynniki, przyczyniające się do rozbudowy 
najprostszego schematu harmonicznego, opartego na wyznacznikach 
zasadniczych. Rzecz jasna, odniesienia wyższego rzędu nie są je¬ 
dynymi środkami, którymi należy się zająć w związku z harmoniką 
preludiów Chopina. Ponadto trzeba będzie rozpatrzeć takie zagad¬ 
nienia, jak rola czynników czysto brzmieniowych, spotęgowanie 
chromalyki progresje, wtórne zjawiska harmoniczne, modulacja. 

1. Wyznaczniki zasadnicze 

Uwagi powyższe nie oznaczają jeszcze, że zasadnicze stosunki 
funkcyjne schodzą w ogóle nn plan dalszy we wszystkich preludiach 
Chopina* że przytłoczone odniesieniami wyższego rzędu posiadają 
mniejsze znaczenie nawet dla pewnych krótkich, zwłaszcza począt- 
16 
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kowych odcinków utworu. Pogląd taki byłby nieporozumieniem już 
z racji założeń systemu funkcyjnego, gdzie zasadnicze wyznaczniki 
funkcyjne stają się kręgosłupem harmonicznego kośćca utworu i jego 
formy. Środki te decydują w wielu wypadkach o punktach dystynk¬ 
cyjnych przebiegu, o rozczłonkowaniu formy. Niekiedy opanowują 
•sytuację harmoniczną, stanowiąc przytłaczającą większość użytych 
środków. Wówczas stają się wykładnikami przejawów energetycz¬ 
nych formy. Dowodzi tego Preludium A-dur, gdzie następstwo D+ 
+T podkreśla w embrionalnym zarysie proces przejawów energe¬ 
tycznych struktury okresowej, bowiem pierwszy dwutakt, oparty na 
dominancie górnej, jest wyrazem pytania, następny zaś, spoczywa¬ 
jący na tonice, odpowiedzi. W innych wypadkach zasadnicze wy¬ 
znaczniki funkcyjne przyczyniają się do zaokrąglenia jednego współ¬ 
czynnika budowy. Wystarczy tu wymienić chociażby Preludia Dcs- 
dur, As-dur (1834) i b-moll. 

W litworze pierwszym poprzednik wypełnia następstwo J 1 
D b T+, w drugim zaś widzimy przeniesienie togo następstwa na 
grunt formy figuracyjnej, pozostającej pod wpływem budowy okre¬ 
sowej. Preludium b-moll, będące już typową formą owohicyjno-figu- 
racyjną, wskazuje, że pierwsza jego faza może opierać się na prostym 

schemacie °T D a Dy °T . T*a prostota harmoniczna wypływa 
z dwóch powodów: po pierwsze, ograniczenie się do najprostszych 
następstw harmonicznych oddziela dobrze fazę pierwszą od faz dal¬ 
szych, gdzie stosowane są już hardziej złożone środki; po drugie, 
w ewolucyjnym narastaniu formy nie bierze udziału tylko sama har¬ 
monika, ale, jak już poznaliśmy, również melodyka, w której przej¬ 
ście z prostego pochodu gamowego do figuracji, wykorzystującej 
liczne nuty boczne i zamienne oraz rozszerzenia oktawowe i seksto- 
we, jest właśnie wykładnikiem przejawów ewolucyjnych. Na tvm 
prostym przykładzie przekonujemy się jak narastają głębsze złoża 
formy, jak współdziałają w tym kierunku element melodyczny i har¬ 
moniczny, jak wzajemnie uzupełniają się. To wzajemne współdzia¬ 
łanie wywiera niekiedy wpływ na jakość doboru środków melodycz¬ 
nych, jak tego dowodzi Preludium cis-moll (op. 28, nr 10). Nic można 
przecież uważać za przvoadek zmianę linii figuracyjnej w miejscu, 
gdzie po następstwach °T Do pierwszy odcinek formy przypada na 
dominancie górnej. Niewątpliwie chodziło kompozytorowi o silniejsze 
podkreślenie tej funkcji w zakończeniu odcinka. Nie zawsze jednak 
objawia się tak ostro oddziaływanie jednego elementu na drugi. 
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W pierwszym ośmiotakcie Preludium gis-moll prowadzi ono do 
zmiany kierunku linii melodycznej i pierwotnej struktury interwało¬ 
wej, co praktycznie polega na przeciwstawieniu wznoszącej się chro¬ 
matycznie linii w pierwszym czterotalccie, opartej na tonice, linii 
falistej, opadającej diatonicznie w czterotakcie drugim, wyznaczonej 
harmonicznie przez następstwa D"^ oT Do D \. Nie trzeba chyba 
szczegółowo rozwodzić się nad tym, że zasadnicze stosunki funkcyjne 
zyskują większe znaczenie przede wszystkim w końcowym odcinku 
formy, i to bez względu na to czy będzie to forma repryzowa, czy 
też nie. Sprzyja temu charakterystyczne w takich wypadkach dąże¬ 
nie do uproszczenia struktury harmonicznej, tak że niekiedy prowa¬ 
dzi do powtarzania prostych zestawień D + T, Dp T, Do T lub nawet 
do dłuższego pozostawania na wyznaczniku toniki (np. Preludia 
G-dur, G-dur, fis-moll, As-dur (1834) i op.28, nr 17, B dur). Nierzadko 
towarzyszy temu stagnacja melodyczna, przejawiająca się w stoso¬ 
waniu umiejscowionych na jednym poziomie identycznych formuł 

•iP^uzoiayAjoui 

2. Wyznaczniki wyższego rzędu 

Jak wynika z powyższych rozważań, wyznaczniki zasadnicze 
występują przede wszystkim w początkowych i końcowych odcinkach 
preludiów. Mam tu oczywiście na myśli te współczynniki formy, 
w których wyznaczniki zasadnicze opanowują sytuację harmoniczną 
przynajmniej na pewnej przestrzeni. Gdybyśmy sprawę tę ujęli sta- 
t} stycznie, to w takim wypadku procent przebiegów, posługujących 
się wyłącznie tymi środkami, nie byłby zbyt wysoki. Toteż o wiele 
częstszym zjawiskiem są konstrukcje, w których wyznaczniki zasad¬ 
nicze współdziałają razem z wyznacznikami wyższego rzędu. Odnosi 
się to nie tylko do wewnętrznych odcinków formy, ale również do 
początkowych. Często nawet współczynniki formy okresowej posłu¬ 
gują się wyznacznikami wyższego rzędu dla urozmaicenia przebiegu 
harmonicznego. Przede wszystkim występują w takich wypadkach 
środki funkcyjne silnie d z i a ł a j ą c e> do których należą o d- 
niesienia d r uig i e. g o rzęd u, do prostych wyznaczni¬ 
ków zasadniczych, jak dominanta górna i dominanta dolna oraz 
do wyznaczników paralelnych, nie wyłączając nawet mollowego 
wyznacznika dominanty górnej. Najczęstszym zjawiskiem w takich 
wypadkach są odniesienia górno-dorainantowe. 

Rozmieszczenie wyznaczników drugiego rzędu pozostaje w zwią¬ 
zku z rodzajem przejawów energetycznych w strukturze okresowej. 
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W toku naszych dociekań nad melodyką stwierdziliśmy dwa rodzaje 
energetycznych właściwości współczynników struktury okresowej. 
W pierwszym przypadku spotęgowanie napięcia dokonuje się juz 
w poprzedniku, tak że następnik staje się wykładnikiem procesu 
odprężenia. Drugi natomiast polega na odwrotnym przeciwstawie¬ 
niu przejawów energetycznych, w rezultacie czego następnik nie 
wykazuje przejawów napięcia, tworząc zaokrągloną całość, pod¬ 
czas gdy następnikowi przypada rola powodowania napięć. Ma to 
wpływ na całość struktury z tego powodu, że napięcia, powstałe 
w następniku, muszą znaleźć rozładowanie, w związku z czym 
następuje powtórzenie poprzednika, prowadząc dio struktury trzy¬ 
częściowej typu A—B—A. We wskazanych przejawach energetycz¬ 
nych biorą wńęc udział odniesienia drugiego rzędu, decydując w wiel¬ 
kim stopniu o jakości energetyki. Dla pierwszego rodzaju możemy 
jako przykład przytoczyć Preludium c-moll, gdzie spotęgowanie na¬ 
pięcia jest uwarunkowane odniesieniami drugiego rzędu do paraleli 
dominanty dolnej, jej wyznacznika zasadniczego oraz do dominanty 
górnej. 

XXXV PRZYKŁAD, t. 1—4: 



Wprawdzie w następniku znajdujemy również odniesienie dru¬ 
giego rzędu do dominanty górnej, jednakże ilość odniesień ogranicza 
się tu tylko do tego jednego wypadku, a więc liczbowo ulega zmniej¬ 
szeniu. 

XXXVI PRZYKŁAD, t. 5—8: 
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Niemałą rolę w przejawach odprężenia odgrywa opadająca 
w pewnym miejscu chromatycznie linia basowa, jak w ogóle i kie¬ 
runek linii melodycznej, o czym zresztą już była mowa. 

Klasycznym przykładem na drugi rodzaj przejawów energe¬ 
tycznych jest Preludium Des-dur. O zaokrągleniu poprzednika de¬ 
cyduje tam najprostszy przebieg harmoniczny, ograniczający się do 
następstwa +T D+ +T. Dopiero następnik, w którym zastosował 
Kompozytor odniesienia drugiego rzędu do dominanty dolnej, mol¬ 
lowej dominanty górnej oraz do paraleli toniki, zadecydowały o tym, 
że następnik wykazuje sporą dozę napięcia- 



Wskazane utwory tworzą najbardziej klasyczne przykłady na 
rozmieszczenie wyznaczników drugiego rzędu w dwóch podstawo¬ 
wych typach formy okresowej. Poza tym istnieje cały szereg struk¬ 
tur pośrednich, wykazujących zastosowanie wyznaczników drugiego 
rzędu w poszczególnych współczynnikach formy) czy to okresowej, 
czy też figuracyjno-ewolucyjnej, a więc w fazach. Niekiedy udział 
tych środków nie jest zbyt wielki, jak np. w Preludium C-dur, gdzie 
w pierwszej fazie utworu spotykamy tylko dominantę górną dro¬ 
giego rzędu do zasadniczej dominanty górnej, zaś w fazie drugiej 

dominantę górną do dominanty dolnej i górnej w postaci Dy - Do 
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tej samej kategorii, ze słabo reprezentowanymi odniesieniami dru¬ 
giego rzędu, należy Preludium G-dur, ograniczające się w pierwszej 
fazie utworu do zastosowania tylko dominanty górnej drugiego 
rzędu do dominanty górnej, zaś w drugiej fazie do dominanty gór¬ 
nej dominanty dolnej. Niemałe znaczenie posiadają wyznaczniki 
drugiego rzędu w szerzej rozbudowanych strukturach okresowych* 
Niekiedy są one środkami, przyczyniającymi się do rozbudowy roz¬ 
miarów następnika, jak to zauważyć można w Preludium Fis-dur. 




Ciekawe jest tam zastosowanie dominanty górnej D +, rozwią¬ 
zującej się na Irójdźwięk paralelny dominanty dolnej, po której zja¬ 
wia się właściwa jej dominanta górna wraz z normalnym rozwiąza¬ 
niem na W tym wypadku nawet tak proste odniesienia jak 

drugiego rzędu do dominanty dolnej, wystarczyły, żeby przezwycię¬ 
żyć siłę działania zwykłej formuły zakończeniowej D+ + T, wobec 
czego okazała się potrzeba szerszego jej rozbudowania. 

W niektórych preludiach, jak np. w Preludium D-dur, odniesie¬ 
nia drugiego rzędu stanowią podstawę ruchu ewolucyjne- 
g o, przenikając wszystkie te odcimki, gdzie są dobrze widoczne mo ¬ 
menty ewolucyjne formy. Otóż w utworze tym po pierwszym eztero- 
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taktowym odcinku na dominancie górnej, w którym nie można jesz¬ 
cze dopatrzeć się przejawów ewolucyjnych, następuje właściwy odci¬ 
nek łiguracyjnjy, mocno przesycony odniesieniami wyższego rzędu. 
Są to przeważnie odniesienia drugiego rzędu do dominanty górnej, 
paraleli dominanty dolniej i toniki. Niemniej jednak spotykamy tam 
już odniesienie górno-dominantowe do dominanty paraleli toniki. 
W tym więc wypadku mamy do czynienia z odniesieniem trze¬ 
ciego rzędu, pojętym oczywiście ze stanowiska odniesień bezpośred¬ 
nich. W swym działaniu jednak jest to zwykłe odniesienie górno- 
dominantowe, które dzięki temu nie jest odczuwane jako zbyt skom¬ 
plikowany środek. O wiele rzadszym wypadkiem w preludiach są 
odniesienia dolno-dominantowe drugiego stopnia, które odnajduje¬ 
my w Preludium cis-moll, jako D 0 > (D 0 )< D 0 . Bardziej ciekawym 
środkiem jest odniesienie drugiego rzędu do trójdźwięku prowadzą¬ 
cego dominanty dolnej, czyli do tego akordu, który powstał z akordu 
ncapolitańskiego. Widzimy to w trzecim odcinku Preludium h-moll 
gdzie, jak już wspomnieliśmy, następuje powrót do odcinka pierw¬ 
szego. 


XXXIX PRZYKŁAD, t. 9—15: 
Lento assai 



Komplikacja harmonicznia jest tu jednak tylko pozorna, bowiem 
dominanta górna do trójdźwięku prowadzącego dominanty dolnej 
powstaje na skutek-rozbudowania (przy pomocy narty zamiennej) 
trójdźwięku paralelnego dominanty dolnej. Zresztą akord tein pozo¬ 
staje w stosunku górno-dominantowym do trójdźwięku prowadzą¬ 
cego dominanty dolnej. To nowe energetyczne ujęcie przebiegu trój¬ 
dzielnego w pierwszej fazie Preludium h-moll wynika z planu liar- 
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monicznego całości formy utworu. Trzyczęściowość jest tu ujęta 
inaczej niż w Preludium Des-dur. Jest to szczegół tym bardziej cha¬ 
rakterystyczny, że i część środkowa wykazuje sporą dozę napięcia 
dzięki odniesieniom drugiego stopnia do dominanty górnej. Dalsze 
spotęgowanie napięcia w odcinku trzecim jest uzasadnione tym, że 
druga faza utworu staje się wykładnikiem odprężenia na skutek 
eliminacji odniesień drugiego rzędu, którym towarzyszy opadający 
kierunek melodii. 


3 . Spotęgowanie chromatyki 

Przełamywanie ujęcia skatowego w związku z użyciem odnie¬ 
sień wyższego rzędu prowadzi w prostej linii do p o s t ę p ó w chro¬ 
matycznych. W niektórych preludiach, jak w Preludium e-moll 
i fis-mołl, chromatyka odgrywa wybitną rolę, nadając tym utworom 
szczególnie charakterystyczny w\uaz. Chromatyka występuje w sy¬ 
stemie harmoniki funkcyjnej w dwojaki sposób: 1) jako środek 
powodujący zmianę funkcyjnego znaczenia danego akordu, przy 
czym akord powodujący postępy chromatyczne otrzymuje zupełnie 
jasn,e oblicze funkcyjne, 2) staje się czynnikiem ułatwiającym łagod¬ 
ne przejście pomiędzy akordami. W takich wypadkach działa ona 
zazwyczaj na dłuższej przestrzeni. Oczywiście nie pozostaje to bez 
wpływu na treść funkcyjną powstających w ten sposób akordów, 
Toteż nie wszystkie akordy posiadają wówczas jasne oblicze funk¬ 
cyjne. Zarówno pierwszy jak i drugi rodzaj chromatyki powstał 
bardzo wcześnie, bo jeszcze w epoce generał-basowej. J. S. Bach robi 
niekiedy dość znaczny użytek z drugiego jej rodzaju (np. w Cruci- 
fixus w Mszy h-moll lub w Preludium a-moll z drugiej części Das 
Wohltemperierte Ivlavier). Do tej samej kategorii należy przebieg 
harmoniczny Preludium e-moll Chopina, aczkolwiek rozbudowa 
chromatyki jest tam jeszcze dalej posunięta niż u Bacha. 


XL PRZYKŁAD, t. 1—12: 
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Wnikliwą, aczkolwiek krótko ujętą analizę powyższego prze¬ 
biegu harmonicznego podaje Bro narski 22 ): „Po T i D 7 it. 1 i 2) 
następują (t. 3—4) subdommatowe i dominantowe akordy wtrącone 
przed S z dodaną septymą (t. 5). Dalej mamy S 6 i VII 7 (t* 5—6), 
znowu poboczne subdominantowe i dominantowe akordy przed S 
(t. 7—8), wreszcie S i D 7 . Akordy łączą się ściśle ze sobą za pomocą 
nut przetrzymanych i przejśoiowcyh. Głosy poruszają się stale pół¬ 
tonami z bardzo nielicznymi wyjątkami". A więc czymś najbardziej 
istotnym są tu odniesienia drugiego rzędu do dominanty dolnej oraz 
postępy półtonowe (e-dis-d-cis-c -h, a-gis-g-fis-f-e-dis, g-fis-f-e-dis-d), 
przyczyniające się do płynności następstw harmonicznych. Z kolei 
należało by jeszcze zapytać, dlaczego w taki a n|ie w inny sposób 
kształtują się następstwa harmoniczne i czy nic można tam dopatrzeć 
się pewnego schematu, który by w sposób wyraźniejszy występował 
już w innych dziełach Chopina. Mam tu na mj r śli postęp akordów 
o funkcji górnodominantowej, dający się odnaleźć pomiędzy akorda¬ 
mi, wynikającymi z postępów chromatycznych, to znaczy 
(/is + a + dis + /i)<(e+/is + d-j-/z)<(e + g+ cis + b)<(d~h fis + c + a). 
.Już wysegregowane z przebiegu akordy wskazują jasno, że zachodzi 
Ui znaczne zmodyfikowanie stereotypowego następstwa akordów 
seplymowych, pozostających do siebie w stosunkach górnodomi na li¬ 
towych (/z 7 e 7 a 1 d~). Odnosi się to w większym jeszcze stopniu 
do samego przebiegu, gdzie akordy te zostały przegrodzone innymi 
akordami. Pozornie mogło by się wydawać, że wskazywanie na tego 
rodzaju szczegóły jest zbędne, w rzeczywistości jednak dowodzą one, 
jak Chopin gardził wszelkim schematyzmem, jak nawet prosie zwro¬ 
ty harmoniczne umiał rozbudować i urozmaicić, lak że traciły one 
--) Harmonika Chopina. Warszawa 1935,. str. 261. 
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związek z pierwowzorem, stając się czymś innym, konstrukcyjnie 
czymś nowym. 

Harmonika Preludium e-moll zasługuje na uwagę z innego jesz¬ 
cze powodu, posiadającego dla nas znaczenie zasadnicze. W utwo¬ 
rze tym staje się ona p i e r w szorzędn y m e 1 e m e m t e m f o r- 
motwórczym, głównym wykładnikiem przejawów energetycz¬ 
nych formy. Decyduje ona o tym, że melodyka płaszczyznowa utwo¬ 
ru o ograniczonej strukturze interwałowej, nie wywołuje wrażenia 
stagnacji ruchu że powtarzające się tylokrotnie skromne wychylenie 
sekundowe nie razi monotonią, ale każdorazowo otrzymuje nowe 
oświetlenie. Dzięki temu mógł Chopin nawiązać w drugiej fazie 
przebiegu formy do początku utworu, albowiem zawiera on tyle 
w sobie siły, że z łatwością pobudził do dalszej rozbudowy na¬ 
stępstw harmonicznych przez wprowadzenie odniesienia górnodo- 
ininantowego drugiego rzędu do D+, co stworzyło punkt kulmina¬ 
cyjny napięcia w przebiegu formy. Chromatyka jako siła architekto¬ 
niczna nie przestaje nawet działać w zakończeniu utworu: 


XLT PRZYKŁAD, t. 20—25: 




Najbardziej charakterystycznym szczegółem jest zakończenie 
na czterodźwięku prowadzącym toni ki. Świadczy ono wymownie 
o konsekwencji, z jaką Chopin stosuje środki harmoniczne. Gztero- 
dźwięk prowadzący zjawia się tam jako coś naturalnego, dlatego, że 
spotęgowanie chromatyki jest niczym innym, jak tylko wzmożeniem 
działania dźwięków prowadzących. Chodziło przeto Chopinowi o za¬ 
chowanie równowagi w relatywnym stosowaniu odprężeń, zaś zc 
stanowiska logiki przebiegu formalnego o maksymalną jego spo¬ 
istość- Stąd to zjawiają się jeszcze raz postępy chromatyczne od b do 
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g oraz wśród dźwięków najniższych od c do ais, które w rezultacie 
prowadzą do czterodźwięku prowadzącego toniki. Zapowiedzią tego 
zakończenia jest zjawiająca się septyma b na tle 0 dająca właśnie 
początek postępom chromatycznym, prowadzącym do powstawania 
D5 +t oT, znajdujących ujście w czterodźwięku prowadzącym to¬ 
mki. .W ten sposób zakończony został przebieg energetyczny formy, 
a czterodźwięk paralel/ny stał się wykładnikiem rozładowania na¬ 
pięć. To zakończenie przebiegu należy uważać za nową zdobycz 
Chopina, niespotykaną aż do jego czasów w literaturze muzycznej 
i będącą nawet rzadkim zjawiskiem w okresie o wiele późniejszym. 
Różni się ono od zakończenia ustępu pt, „Bitłendes Kind“ w „Kinder- 
szenen“ Schumanna, gdzie zastosowany w zakończeniu utworu 
akord dominantowo-septymowy nie rozładowuje napięć, przeciwnie, 
jest użyty w celach charakterystyki muzycznej dla wyrażenia proś¬ 
by, ma spełnienie której czeka dziecko. U Chopina natomiast rzecz 
ma się wręcz odwrotnie, bowiem czynnikiem odprężeni o- 
wym staje się dysonans sekundy wielkiej, działający zgęsz- 
czcniem substancji brzmieniowej w kierunku ostatecznej stabiliza¬ 
cji przebiegu formalnego. Dlatego też dodana następnie formuła za¬ 
kończeniowa nie łączy się właściwie integralnie z przebiegiem for¬ 
malnym, jest czymś obcym dla caloścj, a użył jej Chopin jedynie 
z uwagi na tradycję kończenia przy pomocy połączenia D + oT. 

Utwory, które chromatyka przenikałaby od początku do końca, 
należą do rzadkości. Toteż pod tym względem Preludium c-moll jest 
wyjątkiem. Najczęściej stosuje Chopin chromatykę tylko w pew¬ 
nych miejscach w przebiegu formy w celach spotęgowania napięcia. 
Z takim przypadkiem spotykamy się w Preludium f-moll już w jego 
końcowym stadium, gdzie napięcie przebiegu formy osiąga punkt 
kulminacyjny. Pod względem struktury harmonicznej przebieg ten 
posiada postać następującą: 


XLII PRZYKŁAD, t. 13—17: 
(Schemat, por. przykład XXIII) 
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O stałym potęgowaniu się napięć decjaluje tu postęp chromatyczny 
dźwięków basowych od es poprzez e. /, ges, g, as, b do ces w górę. 
Na tym Ile zjawiają się wyznaczniki: 

_ 23 \ 

*T °T.;T Di D>. Dl »T 4 } 

A A I_ 


znajdujące swe ujście w paraleli wyższego rzędu funkcji toniki, 
która tworzy najdalsze wychylenie w odniesieniach funkcyjnych, 
mianowicie stosunek trylonowy względem toniki właściwej. Cały 
ten pochód harmoniczny, zmierzający w tak dalekie rejony, oparty 
jest właśnie na postępach chromatycznych, współdziałających w tym 
wypadku zarówno z melodyką jak i dynamiką. W miejscu najwyż¬ 
szego napięcia zjawia nię motyw zasadniczy Preludium w powięk¬ 
szeniu, czemu towarzyszy wzmaganie się siły aż do ff. Należało hy 
jeszcze wspomnieć o jednogłosowo traktowanym zwrocie melo¬ 
dycznym eses-des ces. Posiada on niewątpliwie również pewien sens 
harmoniczny, pozostający w związku z zakończeniem omawianego 
przebiegu. Dźwięk eses w stosunku do paraleli toniki oddziaływuje 
jak bardzo dalekie wychylenie trytomowe (ges -f- heses -j- eses). 
Jak widzimy, wychylenia trytonowe odgrywają wybitną rolę w Pre¬ 
ludium f-moll. Wprawdzie Chopin, nie realizuje w tych wypadkach 
konkretnie samych akordów, ale brzmienie oktawowo zdwojonych 
dźwięków nie nasuwa zbytnich 'wątpliwości czy chodzi tu właśnie 
o laki, a nie idiiny szczegół harmoniczny. Dlatego też struktury har¬ 
moniczne t. 17 nie należy interpretować jako jeden akord, lecz jako 
dwa akordy, to znaczy, że po oktawowo zdwojonym dźwięku ces, 

będącym wykładnikiem + ^T,, zjawia się jako nowe oświetlenie 
czlerodźwięk prowadzący toniki. Podczas gdy omówiona struktura 
harmoniczna wskazywała, mimo chromatyki, samodzielne twory 
funkcyjne, to w 7 samym zakończeniu mamy do czynienia z chroma- 


Chcąc uwydatnić bardziiej samodzielny charakter tych postępów, nale¬ 
żało by je interpretować w sposób następujący: 

D* -TfDihD^ Do 

X chrom akord, przejść. 

(g+b+de$ +e) 
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tycznie postępującym szeregiem dźwięków, które kończą się na do¬ 
minancie górnej. 

Opisane przykłady zastosowania chromatyki w preludiach Cho¬ 
pina stanowią najbardziej charakterystyczny rodzaj sposobił 
w użyciu tego środka. Nie znaczy to oczywiście, żeby chromatyka 
ograniczała się tylko do tych dwóch utworów. Spotykamy ją i w sze¬ 
regu innych preludiów. Pomijamy tu jednak szczegóły mniej ważne, 
a ograniczymy się tylko do przypadków najbardziej charakterystycz¬ 
nych, związanych ze z jaw : sk : cm progresji i na w arstwic ń. 
Środki te odgrywają wybitną rolę w Preludium fis-moll jako niemal 
jedyny wykładnik procesu ewolucyjnego formy. Progresja opano¬ 
wuje tam sytuację harmoniczną na dużych przestrzeniach utworu, 
i to przede wszystkim w łych miejscach, gdzie działa czynnik ewo¬ 
lucyjny. Już w pierwszym czterotakcie (przykład XVII c), staje się 
ona czynnikiem decydującym o relacji, charakterystycznej dla bu¬ 
dowy okresowej. Odcinek, odpowiadający tam następnikowi, oparty 
jest na chromatycznym przesuwaniu w dół dwóch akordów, zespo¬ 
lonych ze sobą jako dominanta dolna i górna- L e i c h t e n t r i 11 ?A ) 
wyodrębnia tam odniesienia do cis-moll i h-moll, aczkolwiek nie 
zjawia się akord „stonikalizowanyT Według teorii Ri eman na— 
E r p f a, należało by w tym miejscu przyjąć istniemc tzw. elipsy. 

Chociaż iasuio jest zaznaczona integralna spoistość dominanty 
dolnej i górnej, tak że domniemany „stonikalizowany" akord nie 
budzi zastrzeżeń, mimo to nie uważam za koniecznie wprowadzanie 
pojęcia elipsy, tzn. określenia, odnoszącego się do akordu w danym 
wypadku nie istniejącego. Teoria harmoniki funkcyjnej nie potrze¬ 
buje uciekać się aż do tak sztucznych metod. Może ona z łatwością 
wyznaczyć funkcyjnie i dokładnie określić siłę dz‘ałamia danych 
środków bez wprowadzania określeń ponad potrzebę. Przecież akord 
(gis his + dis -f fis) możemy zupełnie łatwo oznaczyć jako do¬ 
mina,uję górną drugiego rzędu (D^) 2 . To samo odnosi się do akordu 
(g rj r h + cis + e), który n ; e jest niczym innym jak wyznaczni¬ 
kiem dominanty dolni?,j drugiego rzędu (Dq) 2 . W trzecim członie 
progresji zjawia się natomiast akord enharmoiiicznie identyczny 
z wyznacznikiem dominanty górnej (cis -f gis -f- h + d ). Uwagi po¬ 
wyższe nie usunęły jednak jeszcze wszystkich trudności, ponieważ 


24 ) Op. cit„ str. 141 
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nie określiliśmy ze stanowiska tonikatmego akordów: (a 4 - cis '-j- 
dis-f-fis), (fis -f- ais -J- cis -j- e) i (f■-(- a 4- c -f- dis). Trudność tę 
można pokonać w dwojaki sposób: 1) przez uwzględnienie integral¬ 
nej łączności wyznaczników funkcji dolno-dominantowcj z funkcja¬ 
mi górno-dominantowymi, 2) przez zdanie sobie sprawy z siły inte¬ 
grującej postępów chromatycznych, które sprawiają, że pomiędzy 
akordami dokonuje się łagodne przejście, Ten ostatni szczegó\ na 
który już zwróciliśmy uwagę przy innej sposobności, ma specjalne 
znaczenie przy strukturach progrcsyjnych, gdzie pewne wartości 
harmoniczne, tzn. połączenia, powtarzają się w sposób chromatyczny 
na innych stopniach. Nie ulega wątpliwości, że samo stwierdzenie 
integralnej przynależności wyznacznika dolno-dominantowcgo do 
górno-dominantowego i odwrotnie, nie rozwiązuje sprawy w sposób 
należyty. Tylko szkolna nauka harmonii traktuje te zjawiska w tak 
uproszczony sposób. Pomiędzjr wyznacznikiem dolno-dominantowym 
a górno dominantowym zachodzi w rzeczywistości już bardziej zło¬ 
żony stosunek funkcyjny, należący do kategorii odniesień wyższego 
rzędu 25 )- I tu właśnie okazuje się jak wielkie organizujące znaczenie 
posiada chromatyka, jak dużą wykazuje siłę wiążącą. We wskazanej 
trzYCzłonowej progresji znajdujemy cechy typowo - chopinowskie, 
jeśli chodzi o właściwości konstrukcyjne progresji. Przejawia się 
to w nieschematycznym traktowaniu 26 ) tego środka, czego do- 

25) Akord (gis -f- his -f- dis fis) w stosunku do (a -j- cis -f- dis -\-fis) tworzy 
odniesienie drugiego rzędu będąc (D x ) 2 . Gdy natomiast zbadamy stosunek 
akordu pierwszego do drugiego, otrzymamy odniesienie dolno-dominantowe 
również drugiego rzędu (Dq) 2 . Jak widzimy, w przypadkach takich zachodzi 
bardziej skomplikowane odniesienie niżby się mogło pozornie wydawać. 
W przebiegach durowych właściwy stosunek funkcyjny pomiędzy dominantą 
dolną a górną tworzy bardziej skomplikowane odniesienie. W moll sytuacja 
zmenia się na korzyść spoistości połączenia. Zawdzięczać to należy dwom 
przejściom półtonowym, które ułatwiają spoistość połączenia. W rzeczywistości 
jednak — 'i to przede wszystkim w dur — dość daleka odległość funkcyjna jest 
przezwyciężana na drodze psychologicznej z uwagi na to, że przeciwieństwa 
energetyczne, jakie tu zachodzą, należą do prostego przebiegu kadencyjnego, 
26) Na szczegół ten zwraca uwagę Bronarski (op. ćit. str. 168—203) 
Przy tej okazji pragnę zaznaczyć, że metodyczne podejście Bronarskiego 
przy rozpatrywaniu progresji Chopina nś)e da się pogodzić ani z założeniami 
systemu funkcyjnego, ani z rozwojem harmoniki funkcyjnej. Progresje Cho¬ 
pina, świadczące o rozbudowę systemu funkcyjnego, sprowadza Bronarski do 
schematów diatonicznych, tak jakby tam należało szukać wątków genetycz- 
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wodzi trzeci człon progresji. Oto akord f -f- a -f- c -{- dis me jest 
identyczny z poprzednimi wyznacznikami dolno-dominantowymi, 
będąc tworem, który możiPia zaliczyć do czterodźwięków prowadzą¬ 
cych. Interpretacja taka jest o tyle możliwa, że działanie dźwięków 
prowadzących zostało spotęgowane przez chroma tykę. 

Podczas gdy opisany przebieg formalny mogliśmy sprowadzić 
do struktury odpowiadającej budowie okresowej, to w dalszym 
przebiegu Preludium fis-moll przyjęcie takiej struktury byłoby nie 
do pomyślenia. Czynnik ewolucyjny działa tam już na o wiele większej 
przestrzeni i nie da się wtłoczyć w prosty stosunek poprzednika do 
następnika. Począwszy od t. 5 nawiązanie do początku ma tylko 
charakter impulsu, którego rezultatem jest szeroko rozbudowana 
struktura progresyjna, opierająca się na chromatycznie opadającym 
basie (t. 7—8) oraz na nawarstwieniu (t 9—10). Tym razem pro¬ 
gresja została rozbudowana aż do czterech członów, ujętych w ten 
sposób, że człony skrajne wykazują zestawienie wyznaczników dol- 
no-dominantowych z górno-doininrantowymi, wewnętrzne zaś — 
czterodźwięków prowadzących z akordami o funkcji górno-domi- 
namjtowej. 


nych dla tych środków harmonicznych. Na podstawie takiego traktowania 
można by wysnuć zgoła mylny wniosek, że progresje Chopina powstawały 
w wyniku chromatyzacji jakichś wzorów diatonicznych. Tymczasem historia 
harmonii, a przede wszystkim pierwszy etap rozwoju harmoniki funkcyjnej, 
świadczy wymownie, że chromatyka jest czymś typowym dla tego systemu, 
że przyczyniła się w sposób zdecydowany do jego utwierdzenia się, że po 
prostu była jednym z głównych motorów jego rozwoju. Z drugiej strony teoria 
dawniejsza, która wyrosła na grunoie modalizmu skal kościelnych, zawa¬ 
żyła na takim ujęciu zjawisk harmonicznych. Stąd to powstał ów podział 
materiału harmonicznego na diatonikę, chromatykę i enharmonię, nie 
pokrywający się z praktyką kompozytorską, ponieważ system funkcyjny 
jest w swym pierwszym etapie rozwoju systemem diatoniczno-chromatycz- 
uym, w drugim zaś (po roku 1850) prawie wyłącznie chromatycznym. Nie 
należy tego rozumieć w tym sensie, jakoby kroki chromatyczne musiały ko¬ 
niecznie przenikać utwór, aczkolwiek i to się zdarza bardzo często. Chodzi tu 
przede wszystkim o powiększenie zasobu materiału dźwiękowego aż do skali 
chromatycznej, a więc o to, że kompozytorzy przestali myśleć diatonicznie, 
rozszerzając swe możliwości konstrukcyjne daleko poza heptatonikę. Chopin 
jest właśnie jednym z tych najwybitniejszych twórców, którzy przyczynili się 
do rozszerzenia tych możliwości. Dlatego jego koncepcje progresyjne nie wy¬ 
rastały na podłożu diatoniki, ale powstawały w wyniku rozszerzania zasobu 
materiału dźwiękowego. 
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XLIU PRZYKŁAD, t. 7—8: 



N a w a r s t w i e n i a są zjawiskiem wyrastającym z progresji. 
Po prostu należy je traktować jako szeroko rozbudowano progresje. 
W epoce późnoromalitycznej, począwszy od drugiej połowy XIX wie¬ 
ku, rozbudowa ta idzie dość daleko, tak że nawet wielkie odcinki 
przebiegu powtarzają się na coraz to innych kondygnacjach wyso¬ 
kości. Również n Chopina znajdujemy takie przypadki. W Prelu¬ 
dium fis-moll posiada ono ftj. nawarstwienie) budowę o tyle prostą, 
że cały dwutaktowy odcinek, będący płaszczyzną, na której odbywa 
się proces nawarstwieniowy, oparty został na nucie stałej. Ze wzglę¬ 
dów tektonicznych zjawisko nuty stałej posiada o tyle ważne zmo¬ 
czenie, że dzięki niej tworzy s : ę pewien punkt dystynkcyjny, łatwo 
rozgraniczający jednolity przebieg, oparty na chromatyce i progre¬ 
sji, Nie pozostaje to oczywiście bez związku z innymi elementami, 
zwłaszcza z elementem melodycznym i poprzedzającą strukturą har¬ 
moniczną. Oto w miejscu gdzie zjawia się nawarstwienie, linia 
melodyczna, mimo u jednostajniającego działania ornamentalnej figi: • 
racji, zakreśla szerszy łuk melodyczny, nabiera większego oddechu 
stosując po postępach chromatycznych większy krok interwałowy. 
Nuta stała staje się tam ujściem dla postępującego chromatycznie 
basu, który dzięki niej zatrzymuje się ra dźwięku /. Poza tym, gdy 
ogólnie tylko rozpatrujemy zjawisko przeniesienia, charakterystycz¬ 
ne dla progresji i nawarstwień, spostrzegamy, że obecnie zmienił się 
jego kierunek, tzn. zamiast przeniesienia w dół zastosował kompo¬ 
zytor przeniesienie do góry. Już te szczegóły wskazują, że Chopin 
nie traktuje formy ewolucyjnej mechanicznie, że w pewnych miej¬ 
scach przebiegli stara się uchronić przed monotonią, jaka mogłaby 
powstać z powodu mechanicznego stosowania środków. Podstawą 
dia przyjęcia nawarstwienia jest (w odróżnieniu od dotychczasowych 
dwuakordowych progresji) struktura czteroakordowa, wykazująca 
dość znaczną zmienność następstw harmonicznych. 
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XL1V PRZYKŁAD, t. 9—10: 



Strukturę lę można .scharakteryzować funkcyjnie na podstawie 
akordu ostatniego i wówczas otrzymamy następstwo, prowadzące 
od paraleli mollowej dominanty górnej, poprzez dwa wyznaczniki 
górno-dominantowe (mm) do „stoni-kalizowanego** w ten sposób 
akordu (c -f es -f g). Inaczej natomiast przedstawia się sprawa 
w drugim członie nawarstwienia. Pierwszy akord nic da się tam 
sprowadzić do kategorii prostego wyznacznika paralelnego, bowiem 
akord (c -|- es + o) w stosunku do akordu końcowego (d / -j- a) 
nie jest niczym innym jak dominantą 'dolną drugiego rzędu. Ale do 
tego nie ogranicza się problem harmoniczny drugiego członu nawar¬ 
stwienia. Z uwagi na wyznacznik dolno-dominantowy drugiego rzędu 
oraz na następujący akord (cis + e + .(7 “F b), który jest identyczny 
7 wyznacznikiem górno-dominantowym do dominanty dolnej wska¬ 
zanego wyznacznika dolno-dominantowego drugiego rzędu, wreszcie 
ze względu lia oddziaływanie nuty stałej f, będącej podstawą tego 
domniemanego akordu, można by przypuszczać, że w tym wypadku 
mamy do czynienia z przejawami enharmonii. Sugeruje to nawet 
L e i c h le ii t r i 11 27 ), zmieniając pisownię dźwięku cis na des. Tym¬ 
czasem występujące tam połączenia nie sprawiają wrażenia enhar¬ 
monii. Nie wykazują one charakterystycznego dla tego środka prze- 
wekslowania ruchu harmonicznego, nie powodują owej niespodzian¬ 
ki, która cechuje enharmonię; przeciwnie, wszystko odbywa się 
w sposób naturalny i konsekwentny. Nie ulega wątpliwości, że nie¬ 
małe znaczenie odgrywa zgęszczenie brzmieniowe spowodowane dy¬ 
sonansem opóźnionej nony w trzecim akordzie- Ale nawet ten środek 
harmoniczny nie mógłby pokonać siły enharmonicznego działania* 


27) Op. cit. str. 143 
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gdyby nie naturalność, jaka wypływa z konsekwentnego ruchu chro¬ 
matycznego w melodii. Co więcej, działa tam również mechanika 
samego nawarstwienia. Przeniesienie tego samego zwrotu melodycz¬ 
nego, opadającego chromatycznie w dół i następnie zakończonego 
interwałem wznoszącej się kwarty, powoduje, że ostatni akord 
(d -\- f -\- a) zjawia się jako konieczność, wypływająca ze struktury 
przebiegu. I te szczegóły, związane ze zjawiskiem nawarstwienia, do¬ 
wodzą, podobnie jak przy progresji, niemechanicznego traktowania 
środków technicznych u Chopina. 

Przejawiający się prosty stosunek górno-dominantowy pomiędzy 
końcowymi akordami nawarstwienia nic pozostaje bez wnływu na 
kształtowanie się dalszego przebiegu harmonicznego Preludium fis- 
moll. Dowodzą tego następne takty, zwłaszcza t. 11—-14, gdzie sto¬ 
sunek dominanty górnej do toniki (pojmując go oczywiście w sposób 
parcjalny, a nie w odniiesieniu do toniki utworu) przejawia się na 
różnych stopniach przebiegu. Aby się o tym przekonać, wystarczy 
tylko zestawić następujące akordy: 

(f l-a-fc+es) < (b-fd+f) 

(d-f-fis-f-a+c) < (g-}-h-|-d) 

(b-j-d-j-Pf-as) < (es+ges-j-b) 

(fes-f-as-j-des) < (ges-f-ces j-es) < (ges-j-b-j-des -j-fes) < (ces-j-es-f-ges) 

Same połączenia harmoniczne nie potrzebują tu żadnych wyja¬ 
śnień. Bardziej skomplikowane stosunki zachodzą jedynie pomiędzy 
poszczególnymi członami, a więc pomiędzy akordem (b 4- cl 4 f) 
a (d -j- fis 4- « -ł- c) oraz (g-j-h-j-d) a (b -j- d f -j- as). Ostatni'e 
zestawienie nie wymaga wytłumaczenia z tego powodu, że pomiędzy 
cs° a des 0 pozostaje tylokrotnie już wspominane dolno-dominantowe 
odniesienie drugiego rzędu. Jeśli chodzi o stosunek (b 4 d 4 f) < 
(d 4 fis 4~ o 4 c )> t° tworzy on to samo odniesienie, które spotyka¬ 
my pomiędzy trójdźwiękiem paralelnym toniki a zasadniczym wy¬ 
znacznikiem dominanty górnej. I u Chopina występuje ta relacja, 
aczkolwiek jest nieco zmodyfikowana z powodu durowej formy 
stonikalizowanego trójdźwięku na ff. Gdybyśmy jednak chcieli zba¬ 
dać właściwą treść tego odniesienia, wówczas należało by uwzględnić 
treść parcjalną, która ze stanowiska funkcyjnego bynajmniej nie 
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jest prosta 28 ). To samo dotyczy również (g~\-h J r d)<(b J i r d J r f-\ r as). 
Obydwie wspomniane relacje harmoniczne są w omawianym 
miejscu przebiegu formalnego jedynymi przejawami chroma- 
tyki. W tym miejscu ogranicza kompozytor chromatykę w me¬ 
lodyce na rzecz postępów diatonicznych, co zadecydowało o cha¬ 
rakterze dalszego przebiegu formy, który od tego miejsca, mimo 
powrotu do odcinka wyjściowego, opiera się na postępach diato¬ 
nicznych. Stąd pochodzi większe działanie siły tonikalnej, tak po¬ 
trzebne dla zaokrąglenia formy. Rzecz znamienna, że ten pseudo- 
repryzowy powrót współdziała z melodyką, rezygnującą już z sze¬ 
rzej rozwiniętych łuków melodycznych. Mamy tu więc jeszcze jeden 
przykład na współdziałanie elementu melodycznego z harmonicz¬ 
nym w formie ewolucyjnej. 

Z Preludium fis-moll spokrewnione jest Preludium es-moll, 
aczkolwiek ten ostatni utwór wykazuje o wiele mniejsze rozmiary, 
a melodyka jego posiada strukturę odmienną. W tym wypadku 
chodzi nam tylko o to, że i w Preludium es-moll są stosowane na¬ 
warstwienia wewnątrz przebiegu. 

XLV PRZYKŁAD, t. 7—10: 



28 ) Stosunek ten można interpretować w dwojaki sposób: a) przy pomocy 
tzw. czterodźwiękowej analogii 


{b + d +/)< (d -\-fis -f a- 4- c)'= (b]+ d +/) > D 1Ho 


b) jako odniesienia wyższego rzędu, uzyskane ze skomplikowanego cztero- 
dźwięku prowadzącego 


(b+d+f) =- Do& 
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Uderza tli przede wszystkim brak wszelkiej schematycznośei 
w stosowaniu przeniesienia materiału na różne stopnie. Świadcz:? 
o tym już same podstawy o dnie sieniowe: es-c-des-b. A jednak mimo 
to można by uszeregować następstwo płaszczyzn harmonicznych 
parami: es-c i des-b. Jest to o tyle ważny szczegół, że w tym wy¬ 
padku spotykamy się przy nawarstwieniach ze zjawiskiem nowym- 
polegającym na jednoczeniu poszczególnych warstw w grupy dwu¬ 
członowe. I rzeczywiście, nawet wewnętrzna struktura warstw, róż¬ 
niąca się w pewnych miejscach pomiędzy sobą, dopuszcza taką 
interpretację. Chodzi tu przede wszystkim o akordy, występujące 
w miejscach dwóch pierwszych triol. Podczas gdy w pierwszej war¬ 
stwie mamy do czynienia z następstwem akordu neapolitau- 
skiego i na niekompletny wyznacznik dominanty górnej, to w dru¬ 
gim wypadku następuje modyfikacja na rzecz alterowanej formv 
wyznacznika dominanty górnej na początku taktu. 

Gdy jednak przyjrzymy się bliżej strukturze harmonicznej 
warstw, z łatwością możemy stwierdzić dwnczłonowość w następ¬ 
stwach harmonicznych w każdym takcie- bowiem akord nęanolitali¬ 
ski wraz z niekompletnym wyznacznikiem dominanty górnej two¬ 
rzy cztcrodźwięk prowadzący dominanty dolnej, zaś akord trzeci 
jest wynikiem wtórnych zjawisk harmonicznych. To samo dotyczy 
i drugiej warstwy, gdzie obydwa pierwsze skojarzenia harmoniczne 

dadzą się ująć jako co oznacza dominantę górną z obniżona 

kwintą. Ta dwnczłonowość harmoniczna warstwy tworzy pendant 
do dwuczłonowości układu warstwowego i jest niewątoliwie wyra¬ 
zem pewnego porządku, można by nawet powiedzieć — dążenia do 
symetryczności w miejscu naiwyższego spotęgowania napięć w prze¬ 
biegli formy. Przejawy te zaliczyć należy do nadzwyczai pomysło¬ 
wych środków struktury formalnej, bowiem w mieiscach najwyż¬ 
szego natężenia siły ewolucyjnej zachodzi zazwvc.zni nrzełamame 
wszelkiej symetryczności. Wyzwolone wówczas siły uchodzą szybko 
i gwałtownie, niszcząc po drodze wszelkie stereotypowe układy. 

Jak widzimy, u Chopina jest inaczej. A jednak nie należy lego 
uważać za jakiś zwykły kaprys kompozytora, lecz za dobrze prze¬ 
myślaną koncepcję formalną. Przebieg, oparty na nawarstwieniu, 
tworzy centralną część formy, a z uwagi na siłę swego działania 
nie może stać się pomostem dó rychłego rozładowania napięć. Dla- 
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tego uzasadniony jest jeden z dalszych odcinków, dowodzących, że 
spadek napięcia nie występuje gwałtownie, lecz przeciwnie, 
w sposób falisty, że ujapięcia uzyskują w pewnych miejscach nawet 
częściowe wzmocnienie przy pomocy postępów chromatycznych, 
działających jako energetyczny odpowiednik do nawarstwień- Mó¬ 
wiąc o energetycznym odpowiedniku, mam na myśli jego znaczenie 
lektoniczno-formalne w przebiegu formy, a nie wyłącznie lokalno- 
hannonjiczne. ; 

Wskazane przykłady dowodzą, że progresja i nawar¬ 
stwienia występują przede wszystkim w miej¬ 
sc a c li ewolucyjnego nasilenia i o r m y. Potwierdza to 
również 1-reludium n-moli, gdzie przeniesienie materiału liarmo- 
mczuio-meioriycznego na inny stopień staje się wykładnikiem naj¬ 
silniejszego spotęgowania przejawów rozwojowych. Występuje to 
szczególnie wyraźnie w dwóch miejscach utworu (t. 10—liii t- 26—291. 
Vv wypadkach tych struktura harmoniczna, opierająca się na 
prostycn stosunkach aomrujantowu-tonicznych, nie wymaga spe¬ 
cjalnych wyjaśnień. Dudac tu jeszcze należy, że oprócz wskazanycn 
miejsc zachodzą również progresje diatoniczne (t. 30—31), prowu- 
nzące przez przejście chromatyczne do ostatniej fazy utworu. Rów¬ 
nież i snucie motywiczne jest pewnego rodzaju progresją, jak tego 
dowodzą ostatnie takty Preludium h-moll. 

Nie należy sądzić, jakby to wynikało z dotychczas omówionych 
utworów, że tektoniczne znaczenie nawarstwień i progresji jest tyl¬ 
ko właściwością form figurucyjnych. Również preludia o melodyce 
kantylenowej stosują te środki, przyczyniając do rozbudowy struk¬ 
tury okresuwej. Z reguły nie jest to struktura prosta, ale wyższego 
rzędu, i to pojęta w ten sposób, że następnik, który jest oparty 
na progresjach i nawarstwieniach, staje się wykładnikiem potęgo¬ 
wania napięć, wobec czego struktura taka dąży do trzyczęściowości, 
gdzie powrót części pierwszej mógłby przyczynić się, do uzyskania 
równowagi energetycznej. Zjawisko to widzimy w Preludium As-dur. 
Progresje i nawarstwienia spotykamy tam w dwóch miejscach, 
tzn. w tych częściach, gdzie kompozytorowi chodziło o przeciwstawie¬ 
nie i o spotęgowanie napięć. Zacytowane poniżej przykłady uświa¬ 
domią nam budowę progresji i nawarstwień. 
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Zasadniczo njie ma tu zbytnich komplikacji harmonicznych. Po¬ 
za prostym stosunkiem dominantowo-Łonicznym znajdujemy jeszcze 
połączenia, w których przed wyznacznikiem dominanty górnej wy¬ 
stępuje czterodiwięk prowadzący dominanty dolnej. Ale szczegóły 
te nie są jednak najważniejsze ze stanowiska przebiegu formy. 
O wiele bardziej interesujący jest fakt potęgowania ruchu 
p r o g r e s y j n e g o, jego częstotliwości w dalszym przebiegu pro- 
gresji, tzn., że podczas gdy początkowo człon progresyjiny ograni¬ 
czał się do struktury dwutaktowej, to w dalszym przebiegu jeden 
takt wypełnia dwa człony. Łączy się to bezpośrednio z rozwojem 
linii melodycznej, polegającym na snuciu, czyli rozwijaniu począt¬ 
kowej struktury motywicznej przy pomocy przenoszenia jej na różne 
stopnie. Jeszcze szerzej rozbudowana jest progresja w następnym 
odcinku. Mamy tam do czynienia z typowym nawarstwieniem, któ¬ 
rego człony rozrastają się aż do rozmiarów czterotaktowych, znaj¬ 
dując swe zakończenie w dwuczłonowej progresji, opadającej chro¬ 
matycznie. Również w Preludium As-dur odcinki, wykazujące zastoso¬ 
wanie progresji i nawarstwień, należą do najbardziej urozmaiconych 
harmonicznie, a ze stanowiska formy okresowej stanowią niezmier¬ 
nie charakterystyczny rys dlatego, że stają się jawnym świa¬ 
dectwem przenikania pierwiastków ewolucyjnych na grunt formy 
okresowej- Jest to szczegół bardzo ważny. Dowodzi on pewnych 
linii stycznych preludium okresowego z pierwotną podstawą 
tektoniczną tej formy, która, jak wiadomo, wyrastając z form 
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figuracyjnych, musiała oprzeć się na czynniku ewolucyjnym jako 
na sile tektonicznej. 

4. Właściwości kolorystyczne środków harmonicznych 

Harmonika funkcyjna nie jest systemem, w którym środki by¬ 
łyby tylko wyrazem specyficznego działania zależności akordowych 
pomiędzy sobą, gdzie zależności te stawałyby się jedynym wykładni¬ 
kiem treści harmonicznej. Obok funkcyjnego działania środków, prze¬ 
jawiły się już dość wcześnie elementy brzmieniowe 29 ), kolorystyczne, 
będące niejako uzupełnieniem do podstawow ych założeń systemu i sta - 
nowiące podstawę dla dalszego rozwoju harmoniki w ogóle. Elementy 
te spostrzegamy zarówuio wśród środków funkcyjnie nieskonipłiko- 
wanycb jak też przy odniesieniach wyższego rzędu. Ponadto wcho¬ 
dzą jeszcze inne elementy, stojące już poza obrębem harmoniki 
funkcyjnej, jak np. zjawisko kontrastu przeciwstawnych sobie reje¬ 
strów. Rzecz znamienna, że wszystkie te zjawiska odkrywamy już 
u Chopina, i to na gruncie tak stosunkowo ograniczonej formy, jaką 
stanowią preludia. 

Dawna nauka harmonii, a nawet niektóre niedawne jeszcze 
podręczniki szkolne, dzielące materiał na diatonikę, chromatykę 
i enharmonię, pomijały tak ważny szczegół, że na gruncie (batoniki 
powstają środki harmoniczne o wiele późniejsze i bardziej wskazu¬ 
jące w przyszłość niż schromatyzowane postępy harmoniczne. Cho¬ 
dzi tu o trójdźwięki i czteredźwięki paralel-ne oraz toniczno-donii- 
nantowe. Rozwój harmoniki funkcyjnej dowodzi, że środki te 
rozwinęły się dość późno i w wielu wypadkach prowadziły do 
przezwyciężenia systemu funkcyjnego. U Chopina nie może być 
oczywiście mowy o przezwyciężaniu systemu, niemniej jednak już 
w pierwszym czterotakcie Preludium E-dur operuje on tymi środ¬ 
kami,, godząc je z ówczesnymi prawami technicznymi- Ponieważ od 
sposobu traktowania technicznego zależy działanie użytych środków, 
przeto oddziaływanie kolorystyczne trójdźwięków i czterodźwięków 
paralelnyeh nie jest tam tak silne jak w czasach późniejszych, 
zwłaszcza w muzyce francuskiej okresu poprzedzającego bezpośred¬ 
nio impresjonizm. Nie da się jednak zaprzeczyć, że Chopin zdawał 
sobie sprawę ze specyficznego ich działania i że właśnie w tym, 
a nie w innym celu je wprowadzał. 

2t) ) Por. Hans Mersmann, Musiklehre. Berlin 1929, str, 50 
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XLVII PRZYKŁAD, t. 1—4: 




Sposób technicznego traktowania trójdźwięków i czterodźwię- 
ków paraleinych oraz pięciodtźwięku toniczno-dominantowego nie 
jest tu mowy. Trójdźwięki paralelne występują po trójdźwiękach 
zasadniczych. To samo powtarza się przy użyciu dominanty górnej, 
po której następuje jej paralela. Rozwiązanie zaś trójdźwięku para- 
ielnego dominamly górnej na czterodźwięk paralelny toniki odibywa 
się przy pomocy zatrzymania tercji i kwinty pierwszego akordu. 
Również wprowadzenie czterodźwięku paralelnego dominanty dolnej 
dokonane jest w podobny sposób. Na tej samej zasadzie wprowadza 
Chopin pięciodźwięk tonjczno-dominantowy, który występując po 
prostym wyznaczniku dominanty górnej zatrzymuje jego dźwięk za¬ 
sadniczy i tercję. Nie trzeba chyba dodawać, że takie traktowanie 
nie może przyczynić się do podkreślenia samodzielności tych, już 
bardziej skomplikowanych wyznaczników funkcyjnych. Dźwięki dy- 
sonujące w czterodźwiękacli i w pięciodźwięku mają charakter opóź¬ 
nień, rozwiązujących się w następnych akordach. Odnosi się to 
szczególnie do wspomnianego dźwięku toniczno-dominantowego, 
przechodzącego w dominantę górną drugiego stopnia. 

Niemniej jednak, gdy zastanowimy się nad ilością wprowadzo¬ 
nych trójdźwięków i czterodźwięków paraleinych, spostrzegamy, że 
na tym krótkim odcinku mają one ważne zadanie do spełnienia. 
Przede wszystkim należy tu stwierdzić osłabienie działania 
s iły f u n k c y j n e j przy połączeniu trójdźwięku paralelnego do¬ 
minanty górnej z czterodźwiękieni paralelnym toniki. To samo 
odnosi się do połączenia prostego wyznacznika dominanty górnej 
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z pięciodźwiękiem toniczno-dominantowyin. Osłabienie siły funk- 
eyjnej jest w tym wypadku czymś szczególnym, co nie pozostaje bez 
wpływu na strukturę przebiegu formalnego. 

Już przy omawianiu melodyki Preludium E-dur mieliśmy sposob¬ 
ność przekonać się, że kompozytor był nastawiony na zachowanie 
ciągłości przebiegu, że usiłował nawet przeciwstawić się partykula- 
cji linii melodycznej. Otóż zachodzące tam połączenia harmonicznie 
współdziałają w tym kierunku z melodyką. Już w pierwszym odcin¬ 
ku dwutaktowym, gdzie frazowanie wskazywałoby na zakończenie 
początkowej myśli na prostym wyznaczniku dominanty górnej, nie 

ma takiej cezury jak w wypadkach normalnych. Następstwo 
D + , posiadające treść parcjalną (D°) < D+, nie może wywołać 
silnej półkadeneji z powodu mollowego kształtu parcjalnej domi¬ 
nanty górnej. Szczegół ten przejawia się jeszcze wyraźniej przy połą¬ 
czeniach D*° °*T ;D* “*?>? , gdzie nie ma mowy o jakiejkolwiek 

cezurze. 

Preludium E-dur obfituje również w inne środki harmoniczne, 
wnoszące elementy brzmieniowe. Jak wiadomo, są to odniesienia 
wyższego rzędu, stosowane w niektórych miejscach tego utworu 
w sposób łańcuchowy. 


XLVIII PRZYKŁAD, t- 5—8: 



Pierwszym akordem, który barwi w sposób wymowny prze¬ 
bieg harmoniczny, jest akord (g -j- h -j- cl), występujący po prostym 
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wyznaczniku dominanty górnej. Dawniejsza teoria posługiwała się 
w takim wypadku wygodnym określeniem pokrewieństwa tercjo¬ 
wego. Określenie to jednak posiada tę złą stronę, że niczego nile 
mówi, czym jest ze stanowiska funkcyjnego akord, pozostający wła¬ 
śnie w stosunku tego pokrewieństwa. A przecież nie jest to rzecz 
błaha, skoro mamy do czynienia z systemem funkcyjnym. Akord 
(0 + h -f- d) określamy w tym wypadku jako wyznacznik toniki 
wyższego rzędu, mianowicie jako trójdźwięk paralelny toniki mollo- 
\vej. Bez znaczenia jest tu fakt, że przezwyciężone zostało oddziały¬ 
wanie punktu tonikalnego, bowiem wyznaczniki wyższego rzędu 
mają za zadanie wskazać, jak daleko oddaliliśmy się od zasadni¬ 
czych odniesień funkcyjnych i na ile zostało osłabione ich działa¬ 
nie. Posługując się wyznacznikiem fonicznym stwierdzamy, że pro¬ 
ces osłabienia przechodził poprzez wyznacznik toniki mollowej. 
Ważne było by ponadto zbadanie parcjalnego stosunku, zachodzą¬ 
cego pomiędzy D~ a +0T . W tym wypadku przekonujemy 
się, że źródła działania dźwięków prowadzących należy doszu¬ 
kiwać się w możliwości wyznaczenia akordu (g -f- h -f d) jako 
trójdźwięku prowadzącego mollowej dominanty dolnej. Dalsze 
następstwa określamy przeważnie w sposób łańcuchowy, tzn. nie 
odnosimy ich do zasadniczego punktu lonikalnego, lecz rejestrujemy 
każdorazowo odniesienia funkcyjne zachodzące pomiędzy poszcze¬ 
gólnymi akordami. Wówczas otrzymujemy: 


TD' ^(DMD>(^D,h(D1 3 (DtD,MD;yB^I); X 


3o\ 


Na specjalną uwagę zasługuje tu modyfikacja brzmieniowa pew¬ 
nych funkcji, które z postaci trójdźwiękowej przechodzą w postać 
czterodźwiękową. Podczas gdy w l. fi przy akordach (c -J- e -j- g) 

30) Ze względu na przejściowy charakter niektórych akordów wystarczy 
funkcyjnie wyznaczyć akordy o znaczeniu filarowym, a więc: 

(e+gis-j-ft) < (h-\-dis-\-fis) < (g-f -h-\-d) < (c- (-e-j-gj < (a-\-cis-\-e) < (es-\-g-\-b-\-des) < 
(as- j-c-fesj < (h-\-dis-\-gis) < (h-\-dis-\-fis-\-a) < (e + gis-\-h). 

Wówczas otrzymamy: 

XD* +*T>(D+HDf(&o W "D" D'° IX X 
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i (c -j- e 4 g 4 . b) nie powoduje to żadnych komplikacji, to w dal¬ 
szym przebiegu traktowanie takie umożliwia kompozytorowi łagod¬ 
ne przejście z akordu (a 4- cis 4 e) na (as + c t es). Jak i czynnik 
pomocniczy zjawia się tam postęp chromatyczny / — fes — es, który 
należy do poznanych już poprzednio środków harmonicznych. 

Z obrazu nutowego wynikało by, że w omówionym odcinku 
(środkowym) Preludium E-dur zachodzi modulacja enharmoniczna. 
W rzeczywistości odczuwamy tam tak łagodne przejście 31 ), że nie 
może być mowy o enharmonii. Zresztą wyszczególnione wyznaczniki 
funkcyjne zupełnie jasno tego dowodzą. Akord (a 4 cis 4* e ) w sto¬ 
sunku do (as 4 c 4 es) jest trójdźwiękiem prowadzącym mollowej 
dominanty dolnej, a wiadomo przecież, że tzw. akord neapolitanski, 
będący tylko przewrotem sekstowym interesującego nas akordu, nic 
musi być uważany za środek enhnrmoniczny nawet w tych wypad¬ 
kach, gdy dołączają się do niego jeszcze dalsze bezpośreduiiie odnie¬ 
sienia. Moja interpretacja wyklucza tam również istnienie modula¬ 
cji w ogóle 32 ), ponieważ ani formalnie, ani energetycznie tonacja 
As-dur nie została podkreślona. Sam fakt wprowadzenia odniesień 
bezpośrednich do jakiegoś akordu, które tworzą pewnego rodzaju 
formułę zakończeniową, nie dającą okazji do utrwalenia się tonacji, 
nie może być jeszcze sprawdzianem modulacji 33 ). Zresztą modulacja, 
jak się jeszcze przekonamy, nie jest środkiem, który by w wysokim 
stopniu urozmaicał strukturę harmoniczną. Toteż przyjęcie modula¬ 
cji tam, gdlzie nic ma ona uzasadnienia, prowadzi do fałszywych 


31) To łagodne przejście tłumaczy BrOnarski (op. cit. str. 240) tym 
że „t. 6—8 są niejako ekstraktem szeregu chromatycznego". 

32) Pogląd ten różni się od zapatrywania na tę sprawę zarówno Leichten 
tritta jak i Bronarskiego. Pochodzi to stąd, że badacze ci trzymają 
się jeszcze dawnych założeń teoretycznych. 

33) Jak wynika z powyższej uwagi, odrzucam określenie ,,zboczeniiie mo- 
dulacyjne". Termin ten utworzono dla ułatwienia interpretacji tych wszystkich 
zjawisk, które wychodziły już poza obręb odniesień bezpośrednich. Dziś jed¬ 
nak, kiedy operujemy odniesieniami wyższego rzędu, jest on nie tylko zbytecz¬ 
ny, ale w wielu wypadkach nawet niewłaściwy, bowiem nie dopuszcza do 
poznania rozbudowanych środków harmoniki funkcyjnej. Ale trzeba jedno¬ 
cześnie pamiętać, że problemu modulacji nie można zamknąć w jakiś sztywny 
schemat. Interpretacja zjawiska modulacji należy każdo¬ 
razowo od rodzaju formy, w związku z tym można przyjąć jej istnienie 
nawet w wypadku słabego utrwalenia się nowej tonacji — na przykład w for¬ 
mach stosujących pracę tematyczną. Według Erpfa zachodzi wówczas spe¬ 
cjalny rodzaj modulacji, manowicie tzw, ,,modulacja przetworzeniowa". 
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wniosków i nie zezwala na rozpoznanie właściwej struktury harmo¬ 
nicznej i jej kunsztowności. Odnosi się to przede wszystkim do 
środkowej części Preludium E-dur. Opisane wyznaczniki wyższego 
rzędu i sposób łańcuchowego ich zastosowania wskazuje niezbicie, że 
Chopin posługuje się w tym utworze typowo późno-romantyczuiymi 
środkami, że daleko wybiega poza swoją epokę i wnosi wartości 
nowe, które następnie przejęli Liszt i Wagner. 

Ale uje to jest najważniejsze w tej chwili* Posługiwanie się har¬ 
dziej skomplikowanymi środkami wewnątrz przebiegu formy świad¬ 
czy o tym, że element harmoniczny stał się wykładnikiem działania 
ewolucyjnego, że ewolucja odbywa się właśnie na podłożu harmo¬ 
niki. Kolorystyczne zaś właściwości tych środków łączą tę środkową 
część Preludium z jego odcinkiem początkowym, gdzie również 
środki harmoniczne wykazywały podobną cechę. A więc przejawy 
ewolucji harmonicznej odbywają się w Preludium E-dur na pła¬ 
szczyźnie prostych odniesień paralelnych i wyższego rzędu. 

Hównież w ostatniej fazie Preludium działają wyznaczniki 
wyższego rzędu, traktowane w sposób łańcuchowy 34 ). 



Na podstawie dotychczasowych mszych doświadczeń należało 
by przypuszczać, że w ostalirm odcinku utworu nastąpi uproszcze¬ 
nie struktury harmonicznej na korzyść przewagi odniesień bezpo¬ 
średnich, które byłyby wyrazem rozładowania napięć i ostatecznego 

34 ) Strukturę harmoniczną tego odcinka można sprowadzić do trzyczłono- 
wej progresji wzgl. nawarstwienia (por, Bronarski, op. cit. str. 152). 
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uspokojenia. W tym ■wypadku nie można jednak powiedzieć, żeby 
struktura harmoniczna uległa uproszczeniu i żeby rozładowanie 
było całkowite. Narazić nie możemy jeszcze wyjaśnić zachodzących 
tam przejawów energetycznych. Kwestie te muszą być rozpatrywane 
ze stanowiska całości cyklu. Ważnym jednakże szczegółem jest 
przewaga wyznaczników dohio-domimmlowych. Dominanta dolna 
zaś jest tą funkcją, którą bardzo często podkreślają kompozytorzy 
w końcowym przebiegu formy. Zauważyć to można już w bardzo 
wielu preludiach Bach a. 

Wyzwalanie się elementów czysto brzmieniowych w Prelu¬ 
dium E-dur szło w parze z rozbudową środków harmonicznych 
w dwóch kierunkach: 1) w kierunku posługiwania się trójdźwiękowy- 
mi i czterodźwiękowymi paralelami i pięciodżwiękieni toniczno-domi 
limitowym* 2) w kierunku rozbudowy odniesień funkcyjnych. Obok 
tego rodzaju elementów brzmieniowych istnieją jeszcze inne, polega¬ 
jące raczej na ograniczeniu zmienności następstw ha r- 
monicz ny ch. Odniesienia funkcyjne sta ją się wówczas czymś dru¬ 
gorzędnym, podczas gdy na plan pierwszy wysuwa się specy fic z n e 
brzmienie akordu. Element kolorystyczny zaś przejawia się 
dzięki modyfikacji struktury akordowej, zazwyczaj na tym samym 
podłożu. W preludiach Chopina elementy takie Są przeważnie środ¬ 
kiem lokalnym w przebiegu formy, występując w nfiektórych miej¬ 
scach utworu. Najhardziej typowym pod tym względem przykładem 
jest Preludium B-dur, w którym część środkowa obfituje w ele¬ 
menty czysto brzmieniowe. 















Na przestrzeni tego szesnastotaktowego odcinka pojawia się 
dwukrotnie identyczny materiał' melodyczny, doznając każdorazowo 
nowego oświetlenia kolorystycznego. Przy pierwszym swym poja¬ 
wieniu się występuje on na podłożu czterodźwięku paraleliniego mol¬ 
lowej dominanty dolnej, za drugim zaś razem na jej czterodźwięku 
prowadzącym. 

Z uwagi na samodzielność tematyczną tej części utworu nie ma 
potrzeby odnoszenia materiału harmonicznego do zasadniczego pun¬ 
ktu tonikalncgo, lecz należy przyjąć tonację Ges-dur, o czym jeszcze 
będzie mowa. Ze stanowiska wewnętrznej treści funkcyjnej na¬ 
stępstw akordowych nie zmienia to postaci rzeczy, bowiem j) 0+ 

w B-dur jest równoznaczne z ¥*T w Ges-dur. O wiele 

ważniejszym jest fakt ograniczenia następstw akordowych tylko do 
dwóch akordów na przestrzeni lfi-taktowej. Akordy te tworzą kon¬ 
trastujące ze sobą kolorystycznie plamy barwne, a techniczne trakto¬ 
wanie ich przypomina bardzo nowoczesną technikę centraliza- 
cyjną. Zastosował tu Chopin rodzaj ostinata 35 ), opartego na for¬ 
mułach 

LI PRZYKŁAD 



35) L e i c h t e n t r i 11, cp. oit. s-tr. 169 
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które dzięki wtłoczeniu ich w takt S A zmieniają swe położenie 
metryczne i przyczyniają się do urozmaicenia przebiegle zachowując 
jednocześnie tę samą substancję dźwiękową. W muzyce nowoczesnej 
melodia nie krępuje się w takich wypadkach podłożem harmonicz¬ 
nym, które jako czynnik centralizacyjny nie wymaga pierwotnej spo¬ 
istości akordowej pomiędzy dźwiękami podstawy harmonicznej 
a dźwiękami melodii. Stąd to melodia płynie niezależnie po powierz¬ 
chni kompleksu akordowego. U Chopina jest inaczej ze względu na 
prawa harmoniki funkcyjnej, która nie dopuszcza takiej swobody. 
Dlatego, posługuje się w tym wypadku melodyką akordową, postępu¬ 
jącą w zasadzie po dźwiękach akordu tonicznego w Ges-dur. Postaci 
rzeczy nie zmienia fakt wprowadzenia nut bocznych do dźwię¬ 
ków akordowych, bowiem nic posiadają one samodzielnego zna¬ 
czenia. 

Elementy kolorystyczne, bodące przejawami h a r m o n < k i 
absolutnej są nonadto ważne z innego jeszcze powodu, który 
nas najhardziej interesuje, mianowicie ze stanowiska formy utworu, 
zarówno w jej ujęciu architektonicznym jak i w szczegółach. Część 
z elementami czysto brzmieniowymi stanowi niewątnliwy kontrast 
do części skrajnych utworu, a więc przyczynia się do jasnego roz¬ 
członkowania formy. A jednak, jak sie jeszcze przekonamy, nie jest 
to zwykła forma repryzowa A—B—A, lecz z elementami ewolucyjny 
mi, na co wskazuje trzecia część, gdzie występują ono naj¬ 
wyraźniej. Takie ujęcie formalne zostało niewątpliwie podyktowane 
wprowadzeniem w części środkowej elementów 7, kolorystycznych, 
które wnoszą coś nowego, coś, co przeciwstawna się prostemu sche¬ 
matowi repryzowemu, charakterystycznemu dla utworów, respektu¬ 
jących jak najściślej podstawowe prawa funkcyjności. Oczywiście 
i tu kompozytor powraca do tonacji zasadniczej i nawet silnie ja 
podkreśla. Mimo to działanie nowych czynników harmonicznych iost 
tak silne, że prowadzi do przezwyciężenia stereotypowego układu 
trzyczęściowego. Gdy natomiast rozpatrujemy oddzielnie linię melo¬ 
dyczną części środkowej, z łatwością stwierdzamy, że przebieg ten 
odpowiada strukturze okresowej, mimo skrócenia następnika. Było 
by jednak wielkim nieporozumieniem, gdybyśmy strukturę okreso¬ 
wą przyjęli w tym wypadku jako zasadniczy element tektoniczny. 
Poza jej przejawami w melodii nigdzie nie znajdujemy odpo¬ 
wiednich stosunków, charakterystycznych dla niej- Najwyraź¬ 
niej przejawia się to przede wszystkim w harmonice, gdzie nie ma 
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stosunków potrzebnych do wywołania napięć, jakie zachodzą po¬ 
między współczynnikami budowy okresowej. 

W preludiach Chopina spotykamy jeszcze ten rodzaj elementów 
kolorystycznych, który przejawia się przy pomocy zmiany reje¬ 
strów. W przypadku takim harmonikę należy rozpatrywać ze 
stanowiska perspektywicznego, tzn. przez objęcie całości przebiegu 
harmonicznego w utworze. Zarówno struktura akordowa jak i od¬ 
niesienia funkcyjne stają się wówczas czymś drugorzędnym. Toteż 
nie wykazują one zbytniego skomplikowania. Sprawdza się to na 
Preludium F-dnr, które tworzy właśnie przykład na wyzwalanie się 
elementów kolorystycznych przy pomocy zmiany rejestrów. Poza 
czterodźwiękiem paralelnym toniki, prostym zestawieniem -4T 
dominantą górną drugiego rzędu, dominantą górną do dominanty 
dolnej, wreszcie skojarzeniem dominantowo-tonicznym (t. 15—1C>), 
nie znajdujemy tam nic szczególnego. Wyjątek stanowi dodanie 
seplymy małej do wyznacznika toniki przed zakończeniem utworu. 
B ro n a r s k i 36 ) utrzymuje, że w tym wypadku ma miejsce zakoń¬ 
czenie na akordzie septymowym. Nie podzielam tego poglądu 
dlatego, że septyma ta nie zatrzymuje się aż do końcowego dźwięku 
utworu, lecz rozpływa się stopniowo i znika zupełnie, tak że 
utwór kończy się oktawowo zdwojonym dźwiękiem (F -f- f 4 ) 37 V. 
To rozpływanie się dysonansu, barwiącego prosty wyznacznik toni¬ 
ki, nie należy już do atrybutów harmoniki funkcyjnej, ale wnosi 
elementy typowo impresjonistyczne. Kolorystyczne oddziaływanie 
rejestrów wpływa na wyodrębnienie się trzech kondygnacji prze¬ 
biegu formy, wykorzystujących coraz to wyższe rejestry, by następ¬ 
nie opaść do punktu wyjściowego, który prowadzi bezpośrednio do 
jeszcze jednego wzniesienia, tym razem już ostatecznego. 

5. Wtórne zjawiska harmoniczne oraz skojarzenia 
parafunkcyjne 

Określenie ,,wtórne zjawiska harmoniczne" obejmuje wszelkie¬ 
go rodzaju dźwięki nieakordowe, a więc nuty przejściowe, zamienne, 


36 ) Op. cit. str. 426 

37) Działanie pedału pozostawia tam raczej „podźwięk" akordu niż akord 
właściwy. 
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boczne, antycypacje, opóźnienia oraz nuty stałe. Za wyjątkiem nut 
stałych reprezentują one aktywizację czy n n i k a m e 1 o- 
dyczncgo, są przejawem tego, co dzieje się wprawdzie na pod¬ 
łożu harmoniki, ale nie bierze bezpośredniego udziału and w struk¬ 
turze akordowej, ani w odniesiendach funkcyjnych. Wtórne zjawiska 
harmoniczne są przeto środkami, przejawiającymi się jakby na pe¬ 
ryferiach właściwej struktury harmonicznej. Nie oznacza to jednak, 
żeby znaczenie ich było małe. Wpływają one na wyrazistość prze¬ 
biegów funkcyjnych, bądź je podkreślając (np. w niektórych 
wypadkach nuty boczne i opóźnione), bądź też je zacierając, gdy 
następuje nagromadzenie różanego rodzaju wtórnych zjawisk harmo¬ 
nicznych przy równoczesnym ich swobodnym traktowaniu. Wtórne 
zjawiska harmoniczne odgrywają wybitną rolę w preludiach Cho¬ 
pin® już chociażby dlatego, że forma ta posługuje się na szeroką 
skalę figuracją. Nawet przy figuracji harmonicznej czyni z nich 
Chopin duży użytek, stosując rzadko proste rozłożone akordy. Czę¬ 
ściej natomiast przeplata dźwięki akordowe z nutami przejściowymi, 
bocznymi i zamiennymi. Niekiedy wprowadza większą ilość nut 
bocznych do dźwięku akordowego. Wystarczy wspomnieć tu 
Preludium fis-moll oraz Fis-dur, gdzie stosuje dwie nuty boczne 
do jednego dźwięku akordu (jedną od góry, drugą od dołu). 

Ciekawym przykładem na swobodę w stosowaniu nut przejścio¬ 
wych jest Preludium b-molil i gis-moll. Konsekwentnie prowadzona 
lam linia wznoszącej się melodii nie liczy się prawie z następstwami 
harmonicznymi w danym momencie, lak że całość przebiegu gamo- 
wegj należy uznać za kompleks dźwięków, który umieszczamy zo¬ 
stał na określonym podłożu harmonicznym. Innymi słowy, nie wni¬ 
ka Chopin, jak w dawnej szkolnej harmonik w szczegóły przebiegu 
nut przejściowych, lecz ujmuje je w pewne całości, wynikające 
z aktywizacji ruchu melodycznego. W pracy niniejszej nie mam 
jednak zamiaru wdawać się w wyliczanie poszczególnych wypad¬ 
ków, gdzie i jakie wtórne zjawiska harmoniczne zachodzą. To zaję¬ 
łoby nam zbyt dużo miejsca, bowiem nie ma utworu, gdzie nie mia¬ 
łyby one zastosowania w większym lub mniejszym zakresie. Wy¬ 
starczy jeśli wspomnę, że śrołki te stosuje Chopin z wielką swo¬ 
bodą 38 ), a jednak zgodnie z założeniami systemu funkcyjnego. 

38 ) Szczegółowo omówił te zjawiska Bronarski w swej „Harmonice 
Chopina", rozdział XXII i XXIII. 
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Chopin zdawał sobie dokładnie sprawę, czym są wtórne zjawi¬ 
ska harmoniczne i do czego służą. Wszelkie jego koncepcje poli- 
melodyczne wynikają w większości z działania wtórnych zjawisk 
harmonicznych 39 ), czyli z aktywizacji czynnika melodycznego. Przy 
'stosowaniu wtórnych zjawisk harmonicznych posługuje się Cliopn 
niekiedy jednocześnie postępami diatonicznymi i chromatycznymi. 
Prowadzi to do urozmaicenia nie tylko formy akompaniamentu, ale 
nawet i samych połączeń akordowych. W związku z tym należy 
wymienić Preludium B-dui*, gdzie nagromadzenie wtórnych zjawisk 
harmonicznych na tle prostych odniesień funkcyjnych prowadzi do 
pogłębienia nawet treści odniesień funkcyjnych 40 ). 

LII PRZYKŁAD, t. 1—8: 




Interesujące jest tu przejście chromatyczne jednego głosu w dół, 
drugiego zaś sposobem diiatonicznym do góry. Ostatecznie można by 
nawet popróbować wyznaczyć funkcyjnie powstające następstwa. 
(Np. w t. 1 i 2 na tle prostego wyznacznika tomiki wystąpiłby 
niekompletny wyznacznik dominanty górnej wraz ze swoją również 
niekompletną dominantą górną. To samo można stwierdzać na tle 
trójdźwięku paralelnego dominanty dolnej.) 

, Dociekania takie nie są jednak konieczne, a nawet w pewnym 
stopniu mogą być szkodliwe. Prowadziłyby one do niewłaściwej in¬ 
terpretacji obrazu dźwiękowego, gdybyśmy zachodzącym tu zjawi- 


39) Stwierdził to już Bronarski 

40) Bronarski. op. cit s*tr. 417—419 























skom chcieli przyznać charakter samodzielny. Nic da się bowiem 
zaprzeczyć, że skojarzenia te powstają na skutek użycia mit przej¬ 
ściowych i bocznych i są wyrazem działania polimelodyki Chopina, 
która zawdzięcza swoje przejawienie się właśnie aktywizacji w tym 
wypadku czynnika melodycznego. Ale nawet ze stanowiska format- 
no-tektonicznego wtórne zjawiska harmoniczne posiadają niemałe 
znaczenie. Dowodzi tego wspomniane Preludium B-dur, gdzie opi¬ 
sane skojarzenie z towarzyszenia harmonicznego zyskuje w pew¬ 
nych miejscach utworu na samodzielności i staje się wykładnikiem 
przebiegu. Szczególnie wyraźnie występuje to w trzeciej części 
utworu (zwłaszcza od t. 39). Preludium B-dur tworzy pod tym 
względem najhardziej typowy przykład. 

Istnieją jednak preludia inne, gdzie pewnie formuły figliracyjne, 
uzyskane przy pomocy wtórnych zjawisk harmonicznych, otrzy¬ 
mują również tektoniczne znaczenie. Wymienić tu należy figurncję 
w lewej ręce Preludium G-dur, następnie formułę ornamentalną Pre¬ 
ludium fis-moll, rodzaj rozłożonego trójdźwięku, przetkanego nu¬ 
tami zamiennymi i przejściowymi w Preludium cis-moll op. 28, nr 10 
i wreszcie figurację Preludium cis-moll op. 45, która nieprzerwa¬ 
nie odgrywa rolę czynnika uzupełniającego główną linię melodyczną. 

Niemały ponadto użytek czyni Chopin z n u t s t a ł y c h. Cze¬ 
sio występują one w ostatniej fazie utworu dla zaakcentowania pod¬ 
stawy stabilizacyjnej, w którą wsiąkają nagromadzone napięcia. Dla 
przykładu wystarczy przytoczyć Preludia: C-dur, D-dur, A-dur, 
B-dur, d-moll, As dur (1834). Nic są to oczywiście wszystkie przy¬ 
padki zastosowani nut stałych. Niekiedy zjawiają się one wewnątrz 
utworu (np. w Preludium a-moll i fis-moll), posiadając, podobnie jak 
poprzednio, znaczenie lokalno-tcchniczne, albo opanowują większe 
odcinki, czy nawet części, i wówczas wywierają wpływ na archi- 
tektonikę. Zapowiedzią tego stanu rzeczy jest Preludium h-moll. 
Powtarzający się tam często w toku uworu dźwięk h 1 staje się czyn¬ 
nikiem integrującym przebieg formalny. Widoczne jest to zwłasz¬ 
cza w drugiej części Preludium, wykazującej zastosowanie nowego 
materiału melodycznego. Najbardziej typowy przykład architek¬ 
tonicznego działania nuty stałej stanowi Prelu¬ 
dium Des-dur. Powtarzanie dźwięku as i następnie gis — z małymi tyl¬ 
ko przerwami — wtoku całego utworu jest tym bardziej znamienne, 
że w porównaniu z Preludium h-moll ma on większe rozmiary i że 
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jego założenia formalne opierają się na innych zasadach, nastawio¬ 
nych na taką budowę trzyczęściową, której część środkowa tworzy 
wybitny kontrast w stosunku do części skrajnych. Wi podkreśleniu 
togo kontrastu biorą tam udział niemal wszystkie elementy, nie wy¬ 
łączając nawet dynamiki i kolorystyki. Nie ulega wątpliwości, że 
i w tym przypadku nuta stała działa skupiająco, aczkolwiek nie 
idzie to tak daleko, żeby siła jej przytłaczała innie czynniki. Prze¬ 
ciwnie, dzięki współpracy aż tylu różnych czynników zmienia się 
w toku utworu wyrazowy charakter nuty stałej. Występuje to zu¬ 
pełnie wyraźnie w części środkowej, gdzie nuta stała, w przeciwsta¬ 
wieniu do monotonnego jej działania w częściach skrajnych staje 
się-wyrazem czegoś tajemniczego i zarazem jakiegoś utajonego nie¬ 
pokoju. 

Na skutek usamodzielniania się wtórnych zjawisk harmonicz¬ 
nych powstają nowe środki wyrazu, różniące się od pierwotnego ich 
działania. Zapowiedzią tego stanu rzeczy jest forma akompania¬ 
mentu Preludium B-dur, gdzie stwierdziliśmy możliwość wyznacze¬ 
nia nowych odniesień funkcyjnych na tle wyznaczników podstawo¬ 
wych. Z uwagi na wyrazistość działania przede wszystkim przejścio¬ 
wych nut chromatycznych, nie byłem za tym, aby do tej możliwości 
przywiązywać zbyt wielką wagę. 

Inaczej natomiast ma się sprawa w Preludium a-moll. Zmniej¬ 
sza się tam wprawdzie ilość wtórnych zjawisk harmonicznych, ale 
za to dzięki powolnemu tempu (lento) widoczne jest ich usamodziel¬ 
nianie się. Żeby się przekonać, jak dalece wpływają one nie tylko 
n t a wyraz, ale i na strukturę harmoniczną utworu, wystarczy tylko 
usunąć jeden ich rodzaj, to znaczy nuty zamienne. 


LIII PRZYKŁAD, t. 1—7: 
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Znika wówczas od razu cała problematyka harmoniczna utworu, 
sprowadzając przebieg do prostych, niewyszukanych następstw. Wy¬ 
nika stąd zupełnie jasno, że następstwa te nie obejmują daleko istot¬ 
nych cech harmoniki przebiegu, aczkolwiek nie są czymś, co można 
by pominąć. Owszem, odniesienia funkcyjne, i powstające w pew¬ 
nych miejscach opóźnienia, spełniają ważne zadanie jako tło harmo¬ 
niczne, jako podstawa, na której zjawiają się środki inne, wywo¬ 
dzące się z wtórnych zjawisk harmonicznych, ściślej mówiąc, z nut 
zainienn) ch. 

Ale czy wystarcza lu tylko samo stwierdzenie, że na przykład 
na tle akordu (e -j- g -f- h) występuje nuta zamienna ais? Samo 
stwierdzenie nuty zamiennej nie mówi jeszcze o niczym szczególnym, 
przeciwnie, może kogoś skłaniać do przekonania, że w tym wypadku 
zachodzi zjawisko, spotykane często w harmonice funkcyjnej. Tym¬ 
czasem odczuwanie skojarzenia, powstałego na skutek niuty zamien¬ 
nej, dowodzi czegoś innego. Wyczuwamy tam jakiś specyficzny kolo¬ 
ryt, ciemny, ociężały 7 , złowrogi. A więc ta nuta zamienna nie jest 
czymś przypadkowym, drugorzędnym, ale staje się środkiem wyrazu. 
Technicznie zaś nie posiada znaczenia melodycznego (w odróżnieniu 
od większości wtórnych zjawisk harmonicznych), lecz powoduje 
powstawanie skojarzenia o typowym charakterze harmonicznym. 
Mamy tu więc do czynienia z najpierwotniejszym procesem usamo¬ 
dzielniania się wtórnych zjawisk harmonicznych, co prowadlzi do 
powstawania skojarzeń paraf unkcyjmych, polegających 
na tworzeniu się na tle głównych odniesień funkcyjnych nowotwo¬ 
rów harmonicznych, które można wyjaśniać przy pomocy kryteriów 
harmoniki funkcyjnej. Wobec usamodzielniania się nuty zamiennej 
ais mamy prawo traktować ją jako samodzielny składnik njowo- 
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tworu harmonicznego już o typie akordowym, w rezultacie czego 
we współbrzmieniu (ais + g) dopatrujemy się akordu (b + d + Q)> 
to znaczy trójdźwiręku bez kwinty. W ten sposób wykrywamy tu 
następstwo (e -f- h) < (b -j- g). Żeby zbadać, co następstwo to 
oznacza ze stanowiska funkcyjnego, musimy wsłuchać się w jego 
działanie, musimy poznać jego charakter. Otóż nie ulega chyba naj¬ 
mniejszej wątpliwości, że niepełny akord (b + g) posiada charakter 
odbicia. A skoro tak jest, to już jesteśmy na drodze do odkrycia 
jego właściwości funkcyjnych, bowiem wyrazem odbicia są przede 
wszystkim wyznaczniki dolno-dominantowe. Obecnie, gdy zbadamy 
odniesienia dolno-dominantowe do (e -j- h), przekonamy się, że 
będzie to mollowa dominanta dolna trzeciego rzędu. W wyniku tych 
dociekań otrzymujemy: 

(e +h) - (b + g) (DJ 

Gdybyśmy jednak chcieli głębiej wniknąć, co mówi to oznacze¬ 
nie z tonikalniego punktu widzenia, czyli jaką transformację prze¬ 
szedł tu wyznacznik toniki, wówczas należało by jeszcze zbadać, czy 
przypadkowo nie można by sprowadzić wyznacznika dolno-domi- 
nantowego do jakiejś formy tonikalnej. 1 rzeczywiście, możliwość taka 
istnieje, bowiem akord (b g) odnajdujemy ma linii odniesień toni- 

kalnych jako Ofl • Nie trudno zorientować się, jaką praktyczną war¬ 
tość posiada to dociekanie, gdy uświadomimy sobie, że powstałe tu 
skojarzenie wykazuje cechy kolorystyczne, że na skutek równoczes¬ 
nego wystąpienia dolnej nuty zamiennej do kwinty trójdźwięku wy¬ 
zwala się specyficzna, tajemnicza i nieco przymglona barwa. Barwa 
ta modyfikuje brzmieniowo wyznacznik toniki do tego stopnia, że 
wraz z działaniem tego kolorytu odczuwamy przejawy odbicia. To¬ 
też, chcąc przedstawić dokładnie powyższe skojarzenie funkcyjne, 
trzeba uwzględnić obydwa wyznaczniki, przy czym wskazane było by 
zaznaczenie również zasadniczego tła funkcyjnego: 

4l ) ‘ 

l (*T> 

_ oT 

41 ) Litera 75 wskazuje na skojarzenie parafunkcyjne, znak [ na inte¬ 
grację parcjalnych treści funkcyjnych, zaś symbol umieszczony w milanowniku 
na podstawowy wyznacznik funkcyjny. 
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Poruszone tu szczegóły nie są tak proste, jakby się to pozornie 
mogło wydawać. Skojarzenia parafunkcyjne stanowią bowiem dość 
zawiły problem harmoniczny już chociażby z tego powodu, że prze¬ 
nikają się tu elementy harmoniki funkcyjnej i absolutnej. Praktycz¬ 
nie oznacza to przenikanie się dwóch odrębnych zasad harmonicz¬ 
nych, co z kolei prowadzi do różnych, przeciwstawnych sobie ujęć 
harmonicznych, uzyskanych z dwóch punktów widzenia. To teore¬ 
tyczne podejście posiada oczywiście znaczenie czysto praktyczne, 
związane ściśle z odczuwaniem samego skojarzenia, przy czym ja¬ 
kość percepcji zależy w wielkim stopniu od wyrobienia słuchacza, 
czyli od wrażliwości zarówno na wartości funkcyjne jak i na czysto 
brzmieniowe. Dlatego słuchacz, który nie przyswoił sobie wartości 
harmoniki absolutnej, dla którego środki muzyki nowoczesnej po¬ 
zostają domeną zupełnie nieznaną lub — co gorsza — czymś zgoła 
negatywnym, nie potrafi odczuć zjawiska w pełni, ograniczając się 
tylko do jego strony funkcyjnej. Tu właśnie, kryje się tajemnica, 
dlaczego Preludium a-moll nie mogło być należycie zrozumiane 
przez tak długi okres czasu. 

Opisany szczegół harmoniczny dowodzi, że dla poznania wła¬ 
ściwego oblicza harmoniki Preludium a-moll potrzebne jest rozpa¬ 
trywanie występujących tam zjawisk z dwóch punktów widzenia, to 
znaczy ze stanowiska harmoniki funkcyjnej i absolutnej. Odnosi 
się to w większym jeszcze stopniu do skojarzenia w t. 5, gdzie zmie¬ 
nia się następstwo akordowe, przechodząc na dominantę górną pa¬ 
raleli toniki. Również w tym miejscu właściwości funkcyjne sko¬ 
jarzenia, przejawiające się w odniesieniu drugiego rzędu, nie tłuma¬ 
czą wszystkiego. Oto na skutek opóźnienia tercji akordu przez 
kwartę i zastosowania nut zamiennych powstają dodatkowe współ¬ 
brzmienia dysonansowe, które tym razem, aczkolwiek wykazują 
charakter czysto brzmieniowy, trudno było by sprowadzić do skoja¬ 
rzeń parafunkcyjnych 42 ). Tu już samo brzmienie musi wystarczyć 
dla scharakteryzowania tego wypadkowego skojarzenia. Zmniejszo¬ 
na oktawa gis-g jest w tym przypadku czymś innym niż poprzednie 
współbrzmienie. Ściemniony obecnie koloryt pierwotnej septymy 


42) Trzeba by tu było wprowadzić tak skomplikowane odniesienie fun¬ 
kcyjne, że dowodziłoby ono kompletnego zniesienia siły funkcyjnej; 



zmniejszonej przechodzi w ostre ukłócie dysonansem. Zwiększa się 
w sposób nieoczekiwany wewnętrzna dynamika i nasycenie brzmię' 
nia do tego stopnia, że trudno było by szukać usprawiedliwienia na 
zastosowanie tego środka w ramach systemu funkcyjnego, systemu 
dur-moll. Harmonika ta posiada pewnie granice, o ile chodzi o dy¬ 
namikę i nasycenie brzmieniowe współbrzmień. Jest ona wynikiem 
pewnego umiaru w dozowaniu natężenia dynamicznego i nasyce¬ 
nia, którego nie można przekraczać bez naruszenia podstawowych 
praw systemu..Nie ma w tym żadnej sprzeczności, ponieważ stoso¬ 
wane tam sep ty my wielkie czy oktawy zmniejszone są zawsze meło’ 
dycznie uzasadnione, co łagodzi ostrość ich brzmienia. Tu natomiast 
kumulacja wtórnych zjawisk harmonicznych różnego rodzaju, 
a więc opóźnień i nut zamiennych, niszczy ich melodyczny cha¬ 
rakter, zmuszając uwagę słuchacza do koncentracji na tym, co 
z tej kumulacji wynikło, a nie na mich samych. Jest to zupełnie zro¬ 
zumiałe, skoro się zważy, że w tym kontekście dysonans wykazuje- 
już ponaduiormalne natężenie dynamiczne, przesycając brzmienie 
silą swego działania. Można tu nawet mówić o świadomej jego 
emancypacji i izolacji, o czym świadczy przejście z oktawy zmniej¬ 
szonej na czystą, co mogło by być w pewnym sensie uważane za 
zachwianie równowagi, gdyby dźwięki linii melodycznej (fis-e) nie 
łagodziły wielkiego spadku nasycenia brzmieniowego. 

A jednak nie można powiedzieć, aby Chopin nie dążył do kon¬ 
sekwentnego w swej stopimiowości osłabiania dynamiki brzmienia 
i jego nasycenia. Widoczne jest to w dalszym przebiegu, od połowy 
(. 5, gdzie zjawia się septyma mała, by w końcu dać ujście napię¬ 
ciom i rozładować je w trójdźwięku paraleli toniki. Otóż ta septyma 
mała, tak wspaniale schodząca się z rozwiązaniem opóźnienia, osła¬ 
bia jednocześnie pierwotne ostre brzmienie dysonansu, powraca zno¬ 
wu do nieco przymglonej barwy dźwięku i tworzy pomost, który 
prowadzi do wyzwolenia się z sideł harmoniki absolutnej. Z chwilą 
pojawienia się paraleli toniki niepotrzebna jest podwójną interpre¬ 
tacja zjawisk. Tam harmonika wykazuje jasny kształt i dlatego 
wymaga jednoznacznej interpretacji. 

W związku ze skojarzeniami parafunkcyjnymi zatrzymaliśmy 
się dłużej nad zagadnieniami samej harmoniki, pomijając sprawy 
związane z formą. Było to konieczne dlatego, że zjawiska te nie 
zostały dotychczas należycie wyświetlone w literaturze muzykolo- 
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gicznej 43 ). Zresztą bez wkroczenia w problem skojarzeń parafunk~ 
cyjnych nie można by zrozumieć pewnych zjawisk, występujących 
na gruncie formy utworu. Z uwagi na omówione właściwości harmo¬ 
niczne, Preludium a-moll należy do tych utworów, które reprezen¬ 
tują już ostatnie stadium rozwoju harmoniki funkcyjnej. Tym tłu¬ 
maczy się jego oblicze tonącyjne, które nie jest tworem jednolitym. 
Chopin wychodzi tam od tonacji e nioll 44 ) i dopiero stopniowo dąży 
do a-moll. To mozolne zbliżanie się do tonacji, wyznaczonej sto¬ 
sunkami panującymi pomiędzy poszczególnymi preludiami cyklu, 
decyduje o sposobie przebiegu formy i o współdziałaniu elementu 
harmonicznego z elementem melodycznym. Melodyka płaszczyzno¬ 
wa wiiąże się tu z poszczególnymi etapami przebiegu formy i ze 
wspomnianym zbliżaniem się do a-moll jako do ostatecznego celu. 
W toku stawania się formy słabnie również działanie skojarzeń pa- 
rafunkcyjmych na korzyść wyrazistości tonacyjnej i funkcyjnej. 
W ostatniej zaś jej fazie przerywa kompozytor nawet akompania¬ 
ment, który tyle wniósł nowego do utworu i był głównym wykładni¬ 
kiem przejawów energetycznych. Proces odprężenia idzie tam 
w dwóch kierunkach: w kierunku uproszczenia struktury harmo- 

4 ; i) Wspominam o nich po raz pierwszy, ale tylko ogólnikowo, w związku 
z omówieniem struktury harmonicznej II Sonaty fortepianowej K. Szymanow¬ 
skiego (Studia nad twórczością K. Szymanowskiego, część II. Kwartalnik Mu¬ 
zyczny nr 23). 

44) L e i c h t e n t r ii 11 przyjmuje na początku Preludium a-moll (op, cit. 
str. 128) tonację e-moll. Bronarski (op. cit. str. 29) natomiast widzi 
tam — z rozmysłem podkreślam słowo „widzi'' ■— tonację G-dur, utrzy¬ 
mując, że „akord e« okazuje się VI stopniem w G-dur, w której to tona¬ 
cji następuje bardzo wybitna i zdecydowona kadencja". Pozornie nie 
można by niczego zarzucić temu spostrzeżeniu. Ale rzecz w tym, że 
o VI stopniu w G-dur wnioskujemy ex post, tzn. na podstawie dalszego 
przebiegu. Tymczasem, jeśli chodzi o skojarzenia funkcyjne, to my w ten 
sposób nie słuchamy. A odnosi się to przede wszystkim do takich środków 
harmonicznych jak ów VI stopień, którego wyrazistość funkcyjna jest zawsze 
słabsza (oczywiście w jego działaniu) nóż wyznaczników zasadniczych. Dla¬ 
tego zapewne Bronarski nie zdradził nam jego oblicza funkcyjnego, ogranicza¬ 
jąc się tylko do zacytowania stopnia gamy. Mnie się jednak wydaje, że nie 
można stwierdzić w sposób niezaprzeczalny akordu VI stopnia, bowiem 
dla takltej klasyfikacji musiałby być poprzedzony innymi; akordami, z których 
by wynikało, że w tym wypadku taki właśnie akord zachodzi. Toteż przychy¬ 
lam się do koncepcji Lelchtentritta, która jest bardziej przekonywająca, i to 
nie tylko z uwagi na początek utworu, ale i na dalszy jego tok, zwłaszcza na 
drugą fazę przebiegu formalnego. , Zresztą do tej sprawy powrócę jeszcze 
w związku z omawianiem architektonikii cyklu 24 Preludiów Chopina. 
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nicznej oraz w kierunku osiągnięcia upragnionej toniki tonacji* 
wyznaczonej przez porządek tonącyjny cyklu. Wewnętrzny proces 
formalny Preludium a-moll jest przeto bardzo złożony, jest 
czymś niespotykanym nie tylko za życia Chopina, lecz jeszcze przez 
długi okres czasu po jego śmierci. 

6. Problem modulacji 

Z dotychczasowych rozważań wynika, że zjawisko modulacji 
nie jest wyłącznie tylko sprawą harmoniki, ale wiąże się z formą 
utworu, jego rozczłonkowaniem i materiałem melodycznym, ewentu¬ 
alnie tematycznym. Praktycznie występuje więc modulacja w tych 
miejscach, gdzie zachodzi zmiana materiału melodycznego i gdzie 
na skutek tego występuje jasne rozczłonkowanie utworu. Z tego 
przeto powodu łatwiej jest stwierdzić istnienie modulacji w utwo¬ 
rach melodycznie zróżnicowanych niż jednolitych. Największa jed¬ 
nakże trudność zachodzi w utworach figuracyjno-ewolucyjnych, po¬ 
nieważ tam forma powstaje dzięki rozwijaniu początkowego wątku 
melodycznego, ograniczającego się często nawet do jednego motywu. 
Jak długo teoria nie uwzględniała odniesień wyższego rzędu lub 
ograniczała je tylko do zjawisk najprostszych, tak długo nie było 
kwestii co do interpretacji pewnych zjawisk w znaczeniu modulacji, 
albowiem wszystko to, co wychodziło poza zakres prostych odnie 
sień funkcyjnych, niektórych akordów altcrowanych i niektórych 
„nawiasowych" odniesień, uważano za przejawy modulacji. Modula¬ 
cjami przeto, aczkolwiek krótkotrwałymi, były w przeważającej ilo¬ 
ści odniesienia wyższego rzędu, które, jak wspomniałem, szeregowa- 
no niemal z zasady do tzw. zboczeń modulacyjnych. Nie troszczono 
się wówczas, jakie ma to znaczenie ze stanowiska logiki przebiegu 
formalnego. Modulacja była uważana wyłącznie za zjawisko harmo¬ 
niczne, izolowane od innych elementów 7 , przede wszystkim od formy. 
Świadczy o tym szkolne podejście do zagadnienia modulacji, które 
nawet procesy modulacyjne ograniczało do zgoła nieżywotnych i fik¬ 
cyjnych formułek, niejednokrotnie nie mających nic wspólnego 
z żywą praktyką kompozytorską. 

Sposób traktowania modulacji zależy z jednej strony od stylu 
harmonicznego panującego w danym okresie, u danego kompozy¬ 
tora lub w jakimś utworze oraz od rodzaju formy. Na ogół można 
wyróżnić dwa typy modulacji: 1) klasyczną i 2) romantyczną, 
względnie późno-romamtyczną. W modulacji klasycznej proces od- 
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bywa się zazwyczaj drogą najkrótszą, aczkolwiek nie oznacza to 
jeszcze, żeby w tym wypadku nie posługiwali się kompozytorzy 
odniesieniami drugiego rzędu. Stąd to przy przejściu nawet do naj¬ 
bliższej tonacji w kole kwintowym wprowadzano dominantę dru¬ 
giego, a nawet i trzeciego rzędu- Sądzę, że zjawisko to nie potrze¬ 
buje dłuższego tłumaczenia po naszych dotychczasowych wyjaśnie¬ 
niach. Modulacja romantyczna, względnie późmo-romantyczna, nie 
jest modulacją najkrótszej drogi. Przeciwnie, bardzo często kompo¬ 
zytorzy wychylają się znacznie poza orbitę bezpośrednich odniesień, 
krążąc daleko od punktów tonikalnych, aby następnie szybkim 
skokiem wpaść w nową tonację. Tak wygląda sprawa w szeroko 
rozbudowanych formach, np. w sonatach, fantazjach i poematach 
symfonicznych. Sytuacja ulega natomiast zmianie w formach mniej¬ 
szych, zwłaszcza miniaturowych. Tam nie ma miejsca na procesy uio- 
dulacyjn?, toteż bardzo często różne tonacje są zestawiane obok 
siebie. Zrozumiałą jest przeto rzeczą, dlaczego ten drugi przypadek 
zachodzi często w preludiach Chopina. 

Na podstawie przedstawionych powyżej dowodów nie trudno 
domyśleć się, że nie wiele jest preludiów Chopina, w których za¬ 
chodzą prawdziwe modulacje. .Wymienić należy tu Preludia nastę* 
pujące: gis-moll, Des-dur, As-dur, B-dur, d-moll i cis-moll op. 45. 
Jak wynika z powyższego wyszczególnienia, przeważają tu preludia 
o melodyce kantylenowej, o budowie okresowej lub ze skłonnościa¬ 
mi do okresowości. Częstym przypadkiem jest modulacja, uzyskaną 
przy pomocy prostego zestawienia. Widzimy to np. w Preludiach 
Des-dur, As-dur i B-dur. W Preludium Des-dur nie było powodu 
do dokonywania procesu modulacyjnego, ponieważ część środkowa, 
która wprowadza nową tonację, polega tylko na zmianie trybu 
przy równoczesnym zachowaniu identycznej postawy odniesienio- 
wej (Des-dur — cis-moll). 

Bardziej skomplikowaną postać posiada początek przebiegu 
modulacyjnego w Preludium As-dur, bowiem akord (e -)- gis -j~ 
h -f- d) (t. 19) jest w tonacji zasadniczej czterodźwiękiem prowa¬ 
dzącym toniki mollowej, tu natomiast zostaje on przemianowany 
na wyznacznik dominanty górnej do dominanty dolnej w tona¬ 
cji E-dur. Nawiasem mówiąc, pierwszy odcinek modulacyjny w Prelu- 
dium As-diur obfituje w dość znaczne odniesienia wyższego rzędu, 
które zostały spotęgowane opisanymi już progresjami. Drugi odci¬ 
nek modulacyjny w Preludium As-dur (t. 43), aczkolwiek zaczyna 
się innym akordem, opiera się na tej samej zasadzie. Akord 
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(h dis + fis 4 a) nie jest przecież niczym innym jak również 
czterodźwiękiem prowadzącym mollowej formy dominanty górnej, 
a poprzedzająca go część w tonacji zasadniczej kończy się właśnie 
na dominancie górnej. Wypadek z modulacją w Preludium B-dur 
był już przedmiotem rozważań. Stwierdziliśmy tam przejście do 
toniacji Ges-dur w środkowej części utworu. Dokonuje się ono przy 
pomocy czterodźwięku paralelnego mollowej dominanty dolnej. Te 
szybkie modulacje byłyby czymś nadzwyczajnym w muzyce klasycz¬ 
nej, a nawet w pierwszym okresie muzyki romantycznej. Ale po pozna¬ 
niu właściwości harmoniki Chopina, chociażby tylko w preludiach, 
nie możemy ich uważać za wytwory, odbiegające od jego stylu har¬ 
monicznego. Wiemy przecież, że Chopin stosuje na szeroką skalę 
odniesienia wyższego rzędu, nawet w utworach małych rozmiarów, 
jak Preludium E-dur- Dlatego też spotykana forma modulacji 
jest czymś maturalnym. Naturalność ta wypływa jeszcze z archi- 
tektoniki utworów jako form miniaturowych, gdzie, jak zaznaczy¬ 
łem, nie ma miejsca na długie procesy modulacyjne. Mimo to 
w Preludium gis-moll znajdujemy taki przebieg harmoniczny, który 
można uważać za typowy proces modtilacyjny. Wyraźnie występuje 
on w tym miejscu, gdzie materiał motywiczny ulega przekształce¬ 
niu na skutek oddziaływania czynnika ewolucyjnego ft. 17—21 
i nast). Mamy lam więc do czynienia z łagodnym przejściem od 
paraleli toniki do mollowej formy jej paraleli, a więc do tona¬ 
cji hrmoll. Środkiem pośredniczącym jest mollowa forma domi- 
nanly dolnej paraleli toniki. W większym jeszcze stopniu niż w po¬ 
przednich wypadkach, nowa tonacja nie utrzymuje się mai ożycie, 
co należy tłumaczyć tym, że utwór jest typową formą figuracyjno- 
ewolucyjną, a więc tworem, nie nastawionym na jasne przejawy 
modulacyjne. 

O wpływie przebiegu formalnego na wyrazistość modulacji 
świadczą Preludia d-moll i cis-moll op. 45. Już przy rozpatrywaniu 
melodyki obydwóch tych utworów stwierdziliśmy, że pierwszy 
z nich zbliża się do monotematycznej formy sonatowej, drugi zaś 
stosuje technikę przetworzeniową sonaty klasycznej. Struktura har¬ 
moniczna tych utworów, względnie ich modulacje, potwierdzają 
i uzupełniają te spostrzeżenia. W drugiej części Preludium d-moll 
(od t. 21) nastąpiła modulacja do tonacji a-moll, poprzedzona pro¬ 
cesem modulacyjnym od paraleli toniki tonacji zasadniczej (po¬ 
przez czterodźwięk prowadzący toniki) do dominanty górnej tonacji 
nowej. W dalszym zaś przebiegu utworu prżechodzi kompozytor 
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do tonacji c-moll, by przez trójdźwlęk prowadzący (dominanty dol¬ 
nej w c-moll wrócić do tonacji zasadniczej, dzięki podwyższeniu! 
kwinty w tym akordzie. — Preludium cis-moll jest natomiast typo¬ 
wym przetworzeniem, zwłaszcza w swej części środkowej. Zmie¬ 
niają się tam tonacje dość szybko, a ich wyrazistość jest jasna 
z uwagi nia należyte rozplanowanie materiału tematycznego. Wła¬ 
ściwy przebieg modulacyjny dokonuje się przy pomocy połączeń 

Zwodniczych typu A + a T oraz przez użycie tylekrotnie już wspom¬ 
nianych czterodźwięków prowadzących. Następstwo poszczególnych 
tonacji cechuje pewna planowość zarówno ze względu na archi- 
tektonikę całości jak i styl harmoniczny dzieła: 


cis-moll— > B-durGes-dur |Es-dur |As-dur F-dur A-dur F-dur | -^cis-moll 

B>(D,+) D t A~(D*+) 


Miejsce centralne zajmuje więc tonacja dominanty górnej, dwie 
tonacje skrajne wykazują identyczny stosunek dolno-dominantowy, 
rolę pośredniczącą posiada zaś Es-dmr, jako prowadzące do As-dur 
oraz tonacja F-dur, wychylająca się w stronę A-dur. Te dolno- 
dominantowe wychylenia są właśnie czymś typowym dla roman¬ 
tycznego stylu harmonicznego. Znaczenie pośredniczące Es-dur 
i F-dur (w pierwszym przypadku) nie pozostało bez wpływu na ich 
samodzielność. Tb też bez szkody dla całości można je włączyć do 
tonącyj po nich następujących. Było by to uzasadnione nawet ze 
względów czysto formalnych. Nie są one podkreślone przy pomocy 
kompletnego przebiegu kadencyinego tak jak inne wyszczególnione 
powyżej tonacje. W ten sposób usuniemy resztę trudności, jakie 
mogłyby się nasunąć w związku z interpretacją przebiegu modu- 
lacyjnego. 

Uwzględnienie w Preludium cis-moll op. 45 modulacji typu 
przetworzeniowego w niczym nie zmniejsza roli odniesień wyższego 
rzędu w tym utworze. Występują one przede wszystkim w jego 
części pierwszej, a sposób ich użycia wyraźnie podkreśla działanie 
pierwotnej siły tonikalnej: 


°r(ixhir(ix> ixnx, (d;hx &m<& mw;w 

Dzięki wprowadzeniu dwóch najważniejszych wyznaczników 
toniki, zasadniczego i paralelnego w ramowych miejscach przebie- 
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gu, nie może być żadnej wątpliwości, że chodzi tu o jednolitą ca¬ 
łość odniesieniową. Jeszcze dobitniej występuje to w części końco¬ 
wej, gdzie zastosowany po cadenzy akord kwart-sekstowy na do¬ 
minancie górnej dobrze podkreśla repryzowy charakter tej części: 

°T(D;hD*Wf°D;hD^ °T, CaJemąDD1°T 

Ustęp niniejszy, poświęcony modulacji będzie niewątpliwie 
czymś nowym w polskiej literaturze muzykologicznej. Nasze podej¬ 
ście do problemu modulacji, aczkolwiek nie jest nowe 45 ), pozostaje 
w sprzeczności z dotychczasowymi wynikami prac, które uwzględ¬ 
niały preludia Chopina. Wiele bowiem zjawisk, zaliczanych do 
przejawów modulacyjnych, przenieśliśmy na grunt odniesień wyż¬ 
szego rzędu. W związku z tym okazało się, że szereg preludiów mo¬ 
dulacji w ogóle nie stosuje. Może wydawać się to dość dziwne, skoro 
zważy się, że inodulacia odgrywa w rzeczywistości wybitną rolę 
w systemie harmoniki funkcyjnej. Dlatego jeszcze raz podkreślam: 
ograniczenie modulacji w preludiach Chopina 
wypływa z miniaturowego charakteru ich form y. 
Modulacja natomiast wymaga większej płaszczyzny, na której roz¬ 
wija się forma utworu, bez względu na to czy będzie to utwór mo¬ 
notematyczny, czy też wykazuiący zróżnicowanie pod względem do¬ 
boru materiału melodycznego. Toteż w wielu nrehidiach Chopina nie 
było po prostu miejsca na zastosowanie tego środka. O ile natomiast 
chodzi o szerzej rozbudowanie preludia ewolucyjno-figuracyjne, lo 
i tu forma nakazywała nam wykluczenie w pewnych wypadkach 
modulacji (np. Preludium b-moll), ponieważ wystąpiły tam inne 
czynniki w postaci progresji i nawarstwień. Poza tym te formy ewo- 
cyino-figuracyjne, które w toku swego przebiegu nawiązywały no 
kilka razy do początku utworu, iako do impulsu tektonicznego, do¬ 
wodzą właśnie, że pewne odchylenia od punktów tonikalnych n ; o 
mogą być traktowane iako zjawiska modulacyjnc, że czynnik harmo¬ 
niczny, przywołany do współdziałania z czynnikiem ewolucyjnym, 
względnie biorący na siebie zadanie rozwijania treści harmonicznej 
pierwotnego wątku melodyczno-harmonicznego, nie byłby w stanie 
wykazać wielkich możliwości harmoniki funkcyjnej, gdybyśmy 
komplikującą się strukturę harmoniczną sprowadzali do prostego 


45 ) Na zależność modulacji od przebiegu formalnego zwrócili już uwagę 
Erpf i Mersmann. 
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zjawiska modulacji. Jak już wspomniałem, modulacja nie oznacza 
bynajmniej rozszerzenia zasobów środków harmonicznych, lecz 
jedynie przenosi je na nowe płaszczyzny odniesieniowe, posiadające 
inne oparcie tonikalne. Na skutek przestarzałego traktowania modu¬ 
lacji zaprzepaściliśmy wiele pozytywnych cech formy ewolucyjnej, 
która właśnie dzięki elementowi harmonicznemu wykazuje wielką 
różnorodność w podejściu do rozwiązania problemu formalnego. 
W ślad za tym zamiast wnikać coraz głębiej w zagadnienia formy, 
uchylalibyśmy się od poznaira zachodzących tam procesów. 

(Dok. nast.) 
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